
JX)88IBR 




[ ^ ù 


1 ' /f 











OMMARIO 


Pier Marco De Santi 


In copertina: 

un particolare 
di un fotogramma 
di Senso 

di Luchino Visconti 
sovrapposto 
a un particolare 
de II bacio 

di Francesco Hayez. 


PREMESSA 

5 

IL CINEMA MUTO 

Cinema d’artista e artisti di cinema 

7 

Film storico e kolossal storico-religioso 

14 

Il “tableau vivant” nel cinema italiano 

20 

IL CINEMA SONORO 

Europa: l’estetica del “divertimento” 

23 

Russia: Ejzenstejn e il tesoro della cultura popolare 

30 

Giappone: una rigorosa tradizione nazionale 

36 

Italia: il senso della pittura 

42 

Stati Uniti: il tabù dell’arte {Giorgio Vitale) 

54 

La cultura planetaria degli apolidi: Kubrick 

58 

CONCLUSIONI 

62 

FILMOGRAFIA ESSENZIALE 

64 

BIBLIOGRAFIA 

66 
































Pier Paniti Pasolini, 
La ricotta ( 19G3 ) 
(episodio del lilin 
RogopagcW Rossellini, 
Godard, Pasolini 
eGregoretti), 
foto di scena. 


L’universo estetico 
di Pasolini e il suo 
^sto pittorico 
affondano le radici 
nelle lezioni 
di Roberto Longhi, 
appassionatamente 
seguile negli anni 
universitari. 

Qui, il regista ricrea 
a “tableaux vivanls” 
la Deposizione 
di Cristo di Rosso 


Fiorentino: 
inizialmente, in una 
visione totale; 
successivamente, 
come 

in un documentario 
sull’arte, 
scomponendo 
il quadro 
in una sequenza 
dal montaggio 
ritmico sempre più 
serrato. Le figure 


sono riprese in piani 
che comprimono 
la profondità di campo 
dell’immagine 
ed esaltano la qualità 
pittorica delle linee, 
delle forme, 
dei colori. 

Pasolini stesso ha 
ammesso l’esasperato 
calli grafi sino di tale 
riproposta, pur 
giustificandola come 


“necessaria” alle 
esigenze creative 
deU’episodio 
La ricotta: la storia 
tragicomica 
del “calvario” 
di un misero figurante 
chiamato 
a interpretare 
il ruolo del buon 
ladrone in un film 
dedicato alla Passione 
di Cristo. 


















PREMESSA 



Rosso Fiordi(iiK>, 
Deposizione di Cristo 
(1521), 

Volterra, Pinacoteca. 



L CINEMA È UN’ARTE? 


È arte figurativa? È sommatoria di tutte le arti? Qual c lo 
“specifico'" filmico? È meglio il muto o il sonoro? E cosa dire dei 
rapporti del cinema con il teatro, con la letteratura, con la 
musica, con la pittura, con l'architettura? Cinema di consumo, di 
autore o di poesia? Fantasia o realtà? Su questi interrogativi da 
quasi un secolo dibattono i massimi teorici e storici del cinema, 
nonché filosofi, studiosi di estetica, artisti, letterati, sociologi, 
scienziati, politici, giornalisti, addetti ai lavori e non. 

Insomma, quello del cinema è un argomento su cui tutti 
hanno voluto, vogliono e vorranno dire la loro. In assenza di un 
metodo di studio non proveniente da altri “specifici"’, si sono 
versati fiumi di inchiostro per dimostrare tesi del tutto opinabili, 
proprio perché nascevano da prese di posizione e da polemiche 
pretestuose o velleitarie. Si spiega così perche oggi sono rari i 
saggi e i volumi che ancora reggano all’usura del tempo. 

In quale misura il cinema è stato ed è in rapporto con le arti 
figurative? Anche in questo caso Tinterrogativo e aperto. Un film, 
infatti, può esprimersi per sequenze e inquadrature di alto valore 
pittorico e nello stesso tempo fagocitare magnifici capolavori o. 
infimi risultati artistici per riproporli in immagini “altre”, sia 
come citazioni meramente tautologiche, sia come referenti narra¬ 
tivi significanti. 

In genere si può dire che, fino dalla sua nascita, il cinema 
deve alcuni tra i suoi maggiori prodotti anche alla iconografia 
pittorica di tutta la storia deH’arte. Su questo argomento esiste 
una scarsa letteratura, specialmente in relazione alla ricerca delle 
fonti e al tentativo di condurre un’analisi comparata di queste e 
delle inquadrature corrispondenti. 

Il campo di indagine è, perciò, estremamente vasto e quasi 
del tutto da sondare. Tuttavia, pur nella consapevolezza di* 
affrontare un così complesso argomento “a volo di uccello” (e 
quindi anche nella certezza di tralasciare casi clamorosi), è 
opportuno cominciare a smuovere le acque per dare un contribu¬ 
to sia a un approfondimento delfopera cinematografica di riferi¬ 
mento, sia aH'analisi delle motivazioni profonde che hanno 
stimolato l’autore del film, sia — infine — a un più complessivo 
dibattito sul tema della identità del cinema. 

Il cinema è un’arte? 
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Il cinema muto 


CINEMA D’ARTISTA 
E ARTISTI DI CINEMA 



Nella pagina a fianco, 
dairalto: 

John William (ioclvvard, 
Lm favorita (1901 ). 

Giulio Aristide Sartorio, 
Il mistero di Calatea 
(1918), Ibtogramiria. 

Nel film di Sartorio, 
la fantasia 
dell’artista 
si scatena 
nella citazione 
di tante situazioni 
scenografiche “alla 
greca”, proprie della 
prediletta pittura 
preraffaellita. 


Qui sopra: 

Robert Wiene, 

Il gabinetto 
del dottor Caligari 
(1920), fotogramma. 
Nel film di Wiene, 
“l’opera 

cinematografica per 
eccellenza”, secondo 
la definizione 
di Lotte Eisner, 
le scene su tele 
dipinte dai pittori 
Warm, Reiman, 
Ròhrig richiamano 
“Stimmungen” 
delPespressionismo 
storico-artistico. 


PPENA 

passato il momento di generale stupore prov'ocato dalla appari¬ 
zione del cinema, i pionieri deH’industria e della messinscena 
cinematografica avvertirono la immediata necessità di dargli una 
identità sua propria: alla ricerca di un linguaggio e di una 
fisionomia autonomi, il cinema doveva bruciare le tappe per 
portarsi al livello delle altre arti. 

È innanzitutto per questa ragione che, un po’ in tutto il 
mondo, le maggiori personalità operanti in campo cinematografi¬ 
co tra il 1910 e il 1920 rivolsero la loro attenzione, da un lato, 
all’individuazione di generi narrativi peculiari al proprio paese di 
origine, e dall’altro a un vero e proprio saccheggio di tutto 
quanto si riteneva potesse essere utile alla maturazione e all’e- 
mancipazione della nuova arte. 

Letteratura, pittura e musica furono le prime a donare al 
cinematografo. E poiché, nell’ambito di un tessuto narrativo di 
fantasia o preso di peso dalla letteratura, i problemi cinematogra¬ 
fici da risolvere erano in massima parte problemi visivi, fu la 
pittura, più di ogni altra arte, a dover nutrire di molta sua linfa il 
dirompente fenomeno delle immagini in movimento. 

La storia del cinema muto è costellata di eventi c di 
esperienze mutuati dalle grandi conquiste storico-artistiche: dai 
problemi di prospettiva e di messa in quadro a quelli compositivi 
e luministici; dallo sperimentalismo delle cosiddette avanguardie 
cinematografiche (futuristi e surrealisti in testa) al consolidarsi di 
vere e proprie correnti (l’Espressionismo tedesco e Tlmprcssioni- 
smo francese) chiaramente in debito di esperienze figurative 
rispetto agli omologhi movimenti pittorici. Addirittura, nel caso 
dei futuristi e dei surrealisti, il cinema non solo ha sentito il 
fascino della pittura, ma è diventato talvolta l’espressione stessa 
di quelle scuole di pittura; non tanto per una affinità di problemi, 
quanto perché molti rappresentanti del cinema futurista e surrea¬ 
lista venivano direttamente dal campo della pittura. È il caso, per 
restare ai nomi più illustri del surrealismo cinematografico, di 
Man Ray, Duchamp e Dall. 

Nella maggior parte dei casi, il periodo del muto ha visto il 
cinema sci'virsi non di immagini pittoriche preesistenti, bensì 
direttamente dcirintervento degli artisti. Erano costoro che en¬ 
travano in campo per verificare le proprie idee figurative attra- 
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Anioii Giulio Bragaglia, 
77wu(1916), 

fotogramma. 


Q 


verso il mezzo cinematografico; e non solo determinando il 
substrato scenografico di certe ambientazioni c di certi tagli di 
inquadratura o ispirando la rielaborazione di un costume o di 
una acconciatura. 

Così, nel cinema futurista come in quello surrealista, e 
perfino nei film espressionisti, più che le citazioni dirette di un 
qualche quadro celeberrimo, sono le “Stimmungen” di una 
“poetica figurativa” a fare da protagoniste. 

NeirEspressionismo di Wiene e nelle scene del suo Gahinetio 
del dottor Caligari (1920), in quel mondo allucinato creato da 
scenografi del calibro di Walter Reimann, Herman Warm e 
Walter Ròhrig, in quel gioco di diagonali inquietanti, in quella 
violenta e irreale geometria di luci e di ombre, qualunque 
riferimento palese alla produzione dell’avanguardia artistica del¬ 
l’epoca è praticamente impossibile. È invece lo stato d’animo che 
è pressoché identicamente angoscioso: analoga è la visione ano¬ 
mala dei ritmi delle linee, degli ambienti afunzionali e inventati 
nella forma, al di fuori di ogni legge prospettica. 

Il medesimo discorso si può fare per i film surrealisti: da 
Entr'acle (1924) di René Clair a Un chien andalou (1929) e YAge d’or 
(1930) di Bunuel e Dalì. In questi film c’è senza dubbio tutta 
l’estetica del Surrealismo, ma non c’è neppure un quadro surrea¬ 
lista di ralTronto. Molte inquadrature presentano motivi propri 
alla tecnica surrealista, in un accostamento “a sorpresa” di 
elementi tra i più disparati, nello scontro di immagini senza 
alcun rigore logico e sensa alcun senso apparente. Qui le pellicole 


La scenografia 
futurista di questo 
film reca 
la firma di Enrico 
Prampolini, uno tra 
gli artisti italiani 
più impegnati 
neirevoluzione 
e negli sviluppi 
del linguaggio 
cinematografico 
di avanguardia. 













RcncCIair, 

Entr'acte(\92^)y 

fotogramma. 


davvero diventano pittura, nel tentativo da parte degli autori di 
lissarc sì Tattenzione sui sogni, ma soprattutto di sfruttare con 
intelligenza tutte le infinite possibilità ottiche del cinematografo, 
con Tambizionc di fare, proprio attraverso Tesperienza filmica, 
un laboratorio di studio e una scuola di scienza. 

Ma, a partire dagli anni Dieci, il rapporto tra pittura e 
cinema, gli interessi per le potenzialità figurative del film, le 
possibilità del cosiddetto “antiteatro” di esprimersi anche sulla 
base di sollecitazioni pittoriche, la necessità di un fattivo coinvol¬ 
gimento degli artisti tra le maestranze operative del set, erano 
avvertiti come problemi di tale rilevanza da sollecitare non solo i 
pittori delle avanguardie, ma anche alcune grandi personalità del 
contesto ufficiale. 

In Italia, per esempio, erano impegnati neirevoluzione e 
negli sviluppi del linguaggio cinematografico non solo artisti 
come Virgilio Marchi, Duifio Cambellotti ed Enrico Prampolini 
(a cui si devono nel 1916 le splendide scenografie futuriste di 
Tluiis di Anton Giulio Bragaglia), ma anche pittori come Giulio 


In questo film, 
pur intriso 
dell’estetica del 
surrealismo, non è 
possibile fare alcun 
raffronto diretto 
tra inquadrature 
e analoghe pitture 
surrealiste. 
L’inquadratura 
cinematografi ca 
è in sostanza essa 
stessa una “surreale 
sublimazione 
in movimento”. 


Aristide Sartorio. 

Proprio a Giulio Aristide Sartorio, per quanto c dato di 
sapere, si deve l’unico film muto interamente scritto e realizzato 
da un pittore italiano: Il mistero di Galatea del 1918. Solo sei anni 
più tardi, Fernand Léger realizza in Francia Le balle! mécanique 
con le stesse modalità: firmandone cioè soggetto, sceneggiatura, 
scene, costumi e regia. 

Il mistero di Galatea, prodotto in proprio da Sartorio, è una 
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V’ i 11 c:ci! zo Gemi lo, 
L'acquaiolo (1881). 
Rotila, (Galleria 
Nazionale d'Arte 
Moderna. 




Giulio Aristide Sartorio, 
Il mistero di Galatea, 
fotogramma. 

Il regista-pittore 
si compiace di citare 
una delle sculture 
più amate: Vacquaiolo 
di Vincenzo Gemilo. 
L'opera di Gemito, 
filmata 

“nel suo farsi”, 
fa da chiave di volta 
per \'d T\so\u7àoi\c 
deirinlricato mistero 
che sta alla base 
deH’intera vicenda: 

JJ bambino che fa 
da modello, proprio 
nel momento in cui 
viene ad assumere 
la posa richiesta, 
svela allo scultore e 
amico il nascondiglio 
di Galatea, 
depositaria 
dei segreti 
del l'arte 
e della bellezza. 


fantasia cinematografica per molti versi inconsueta nel panorama 
della storia del cinema muto della seconda metà degli anni Dieci. 
Di certo, non è né stilisticamente né contenutisticamente ricondu¬ 
cibile al cosiddetto “dannunzianesimo cinematografico^. Sartorio 
era persona di tale sensibilità e cultura storico-artistica, così 
intensamente partecipe dello stimolante dibattito suiraflermazio- 
ne del cinema come arte che andava sviluppandosi in quegli 
anni, così profondo conoscitore della tecnica di ripresa cinemato¬ 
grafica, da non lasciarsi ingenuamente imbrigliare nelle pastoie 
dei cascami di un filmico dannunzianesimo di maniera. Esistono, 
è vero, ne II mistero di Galalea costanti poetiche, letterariamente 
attinte dal simbolismo “leggendario c meraviglioso” del poeta 
amico; ma sono costanti che, nella mediazione artistica di 
Sartorio, divengono parte integrante di uno stile personale, teso 
cinematograficamente alla realizzazione di una vera e propria 
sumina dei risultati artistici e stilistici raggiunti fino ad allora 
dalla “settima arte”. 

La competenza di Sartorio sui problemi della rappresenta¬ 
zione cinematografica era tale da farlo partecipare come perito 
artistico, per esempio, nel processo-scandalo che si svolse alla 
Pretura di Roma il 9 ottobre 1913 tra le case di produzione 
Ambrosio e Pasquali, entrambe finanziatrici di una edizione de 
Gii ultimi giorni di Pompei^ e da fargli oculatamente preferire la 
riduzione Pasquali. 

Non deve quindi sorprendere la decisione di Sartorio (detta¬ 
ta anche dalla occasione celebrativa del suo secondo matrimonio 
con Marga Sevilla, ex allieva della Duse e interprete del perso- 
naggio di Galatea) di girare un film che non fosse minimamente 
condizionato dagli interessi dei produttori, e quindi in piena 
libertà artistica. 

Oggi, in base a un’accurata indagine compiuta sui singoli 
fotogrammi del lungometraggio, è possibile non solo sostenerne i 
grandi pregi formali, ma addirittura affermare che si tratta di 
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uno dei film muti più importanti realizzati in Italia prima del 
1920. In questo film nessuna inquadratura e casuale o mero 
elemento di raccordo: ne sono testimonianza i calibrati giochi di 
luce-ombra o i conflitti plastici, particolarmente ricercati nelle 
scene in esterni; le inquadrature in dettaglio, fino alTuso narrati¬ 
vo della panoramica e del carrello a seguire, che talvolta raggiun¬ 
ge funzione di piano-sequenza; la perfetta messa a luoco dei 
rapporti prospettici tra le figure in primo piano e gli sfondi 
paesistici. Ogni fotogramma qui ha la valenza di un quadro. 

Sartorui, comunque, nel passare dalla pittura al film, non si 
compiace mai di autocitazioni dirette, neppure quando alcuni 
esterni lacustri o della campagna romana avrebbero potuto 
legittimamente “riproporre” tante sue pitture di paesaggio, o 
quando certi interni scenografici “alla greca” potevano essere 
“ricalcati” su analoghe sue tele giovanili. La fantasia di Sartorio 
si scatena piuttosto nella citazione delle sue preferenze pittoriche: 
da Burne-Jones ad Alma-Tadema a Giovanni Costa; ma anche 
Domenico Induno e Vincenzo Gemito. Il contesto narrativo nel 
quale si innestano i riferimenti figurativi è però sempre compieta- 
mente diverso, se non opposto e asincronico, rispetto a quello che 
ha generato i quadri e le sculture. 

Sartorio, dunque, è stato uno tra i primi a intuire il grande 
impatto emotivo che può generarsi dalfasincronismo di una fonte 
iconografica preesistente utilizzata in contesti di messa in quadro 
e di messa in scena stilisticamente e contenutisticamente assai 
diversi: un conflitto visivo che rafforza il pathos, analogamente a 
quello deirasincronismo tra musica e immagine teorizzato da 
Ejzenstejn. 

Relativamente a // mistero di Galatea^ è da segnalare, a puro 
titolo esemplificativo, la ricostruzione scenica deir«antro dello 
stregone Ataulfo, luogo di visioni malefiche» e la caratterizzazio¬ 
ne fisiognomica e del costume deir“incantatore maledetto” sulla 
base di un quadro di genere come Uaniiquario di Domenico 
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Giulio Aristide Sartorio. 
lì mistero di Galatea^ 
fotogranitna. 

Marga Sevilla, moglie 
di Sartorio e 
ex allieva di Eleonora 
Duse, interpreta 
il personaggio 
di Galalea. 

LMmpianto 
scenografico, la posa 
statuaria assunta 
dalla protagonista, 
il costume echeggiano 
in tutta evidenza 
la pittura 

di un Alma-Tadema, 
ma il contesto 
narrativo nel quale 
si innestano 
i riferimenti 
figurativi è 
asincronico rispetto 
ai quadri 
di riferimento. 
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Indurlo, un bozzetto di vita quotidiana tra il patetico e il 
didascalico. E L^acqiiaiolo di Vincenzo Gemito, nella sua curiosa 
oscillazione tra ricerca veristica e ispirazione antichizzante, è la 
scultura che, filmata da Sartorio ‘'nel suo farsi”, fa da chiave di 
volta per la risoluzione deirintricatissimo mistero che sta alla 
base della vicenda. 

È bene precisare che Sartorio tenne sempre nel cassetto II 
mistero di Galatea^ considerandolo come una esercitazione all’inter¬ 
no di un contesto espi'essivo — il cinema — le cui potenzialità 
erano in gran parte ancora tutte da scoprire. 

Oltre a questi prodotti delle avanguardie cinematografiche, 
diretta o mediata filiazione di quelle storico-artistiche, è ovvia¬ 
mente opportuno sottolineare l’alto valore pittorico c figurativo di 
tanti film di autore. Da Griffith a Chaplin, da Sternberg a 
Stroheim, da Méliès a Renoir, da Sjòstròm a Dreyer, da Clair a 
Lang a Eunuci, da Ejzenstejn a Pudovkin, le opere dei grandi 
registi sono state approfonditamente studiate anche per dimostra¬ 
re Tequazione “film uguale arte”. 

È a queste personalità di rilievo che si deve anche il merito 
di aver saputo trasfigurare a fini espressivi un immenso patrimo¬ 
nio di fonti iconografiche che, più o meno esplicitamente celate 
nel camufiàmento di una reinvenzione, hanno spesso determinato 
celeberrime messe in quadro. r..’imperativo della messinscena di 
molti film di autore era proprio quello di nutrire le immagini di 
suggestioni figurative, al fine di riproporle in una valenza di 
straordinaria pregnanza artistica. 
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Nella pagina a fìanco, 
dairalto: 

(iiulio Aristide Sartorio, 
Il mistero di Galatea, 
fotogramma. 


Qui sopra: 

Sergej M. Kj/.cnstcjri, 
Qiie viva Mexico! 
(Hm-1933), 
Iblogramma. 


Domenico Induno, 
Uanliquario . 

Firenze, Galleria 
d'Arte Moderna. 

Nella messinscena 

cinematografica, 

Sartorio trasforma 

rinnocuo antiquario 

di Induno 

in un malefico 

stregone 

e la sua bottega 

in un luogo 

di perfide visioni. 


Sotto: 

José Guada lupe Posada, 
Scheletri in tumulto. 

In uno degli episodi di 
Qiie viva Mexico!y 
“Il giorno dei morti”, 
Ejzenstejn riprese 
il cerimoniale festoso 
di una vivacissima 
danza macabra, 
rifacendosi al ciclo 
delle “calaveras” 
realizzato da José 
Guadai upe Posada. 


Benjamin Christensen in La stre^foneria attraverso ì secoli 
(1922), uno dei capolavori del cinema scandinavo, ha ricostruito 
un sabba infernale facendo ricorso alle tele di Boscli, Brueghel, 
Callot e Goya, trasfigurandole con la luce e i trucchi più 
artificiosi e riproducendone magicamente lo spirito. 

Fritz Lang in I Nibelunghi (1923-1924), nella intenzione di 
spogliare la saga di ogni orpello wagneriano, nella ricerca 
deirastrazione e della stilizzazione delle forme, ha fatto ricorso 
alle miniature medioevali per i costumi disegnati da Guderian; 
ha ( italo il Grande Pan di Bòcklin per la sequenza della cavalcata 
di Sigfrido attraverso la foresta di nebbia striata di sole; ha fatto 
ricostruire dallo scenografo Otto Ilimie la scena del prato fiorito, 
nella quali' la lancia di Hagen colpirà Sigfrido, sulla combinazio¬ 
ne di altri due quadri di Bdcklin; si è ispirato a una incisione di 
Max Klinger per rimmagiiu' dei bambini nudi con le ghirlande 
in testa accanto ad Aitila nella sua armatura nera. 

Jean Renoir in Nanà (1926) ha creato inquadrature accurata¬ 
mente studiate, nelle cjuali gli elementi figurativi e le inlluenze di 
Auguste Renoir (suo padre) e di Manet vengono utilizzati per 
realizzare immagini di assoluto rigore stilistico in secitienzc di 
forte impianto realistico. 

E infine Ejzenstejn, in Qìie viva Adexico! (1932-1933), più che 
rifarsi aH’arte di Diego Rivera, di Orozeo o di Siqueiros (come e 
stato sempre detto), ha subito per tutto il film rinlìuenza deirarte 
primitiva messicana, azteca e maya. La semplicità del monumen¬ 
tale e rimpetuosità del barocco, nei loro due aspetti (lo spagnolo 
e TazU^co), hanno fatto da sfondo scenografico agli episodi del 
film. Nella celebre sequenza del ‘'Giorno dei morti’', il regista ha 
adoperato come unico modello non tanto La danza della morte di 
Holbein, bensì il ciclo di disegni del più parodistico dei pittori 
messicani, Josè Guadaltipe Posada: grottesche figurazioni e sim¬ 
boli di morte denominati “calaveras”. 
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|FILM 

STORICO 

'e kolossal 

STORICO- 

RELIGIOSO 



In queste due pagine, 
dairalto: 

Enrico Guazzoni, 

Qiw m ^/ j ?{1912), 
fotogramma. 

Thomas Ralph Spence, 
Il canto di Femio e 
il dolore di Penelope 
(1897). 

Fino dai tempi 
del cinema muto, 
nel kolossal storico 
si è affermato 
il principio 
dell’enfasi 
melodrammatica 
e della 

inverosimiglianza. 

I modelli iconografici 
delle scenografie, 
dei costumi, 
delle acconciature non 
furono tanto quelli 
delle architetture 
e della statuaria 
greco-romana quanto 
le “reinvenzioni” 
pittoriche 
neoclassiche e, 
soprattutto, 
le leziose suggestioni 
di tanti quadri “alia 
moda” che avevano 
in Alma-Tadema 
il loro massimo 
artefice. 



Dove il Fcipporto tra le fonti iconografiche e la ricostruzione 
narrativo-spettacolarc delle vicende filmiche diventa addirittura 
un gioco di giustapposizioni oleografiche, di banali riproduzioni 
su pellicola della pittura a olio, è nel film storico (più che storico- 
mitologico) e nel kolossal storico-religioso. Un genere complessi¬ 
vo che, nel celebrare i fasti romanzati della Roma dei Cesari e del 
basso impero o nel sublimare in cinema le pagine del Vecchio e 
Nuovo Testamento, ha avuto il suo massimo momento di gloria in 
Italia c negli Stati Uniti; nel filmare retoricamente l’epopea 
napoleonica, ha spopolato in Francia; nel ritrarre i principali 
eventi di un Risorgimento '‘eroico”, ha fatto presa ancora sullo 
spettatore italiano. 

In Italia la fortuna delle superproduzioni storiche, spesso 
riduzioni cinematografiche di opere letterarie c di best-seller, è 
legata a un numero assai cospicuo di film, i cui estremi sono 
costituiti da Qtio vadis? (1912) di Enrico Guazzoni (il primo 
kolossal della cinematografia italiana) e da UH ultimi giorni di 
Pompei (1926) di Carmine Gallone e Amleto Palermi. Sia per il 
film tratto dairomonimo romanzo di Sienkiewicz (una delle opere 
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letterarie più popolari airinizio del Novecento), sia per il lungo- 
metraggio ispirato al romanzo di Edward George Bulwer-Lytton 
(c di conseguenza per tutti gli altri kolossal storici), si affermò 
sempre più il principio delTcnfasi melodrammatica e della inve¬ 
rosimiglianza storica. In altre parole, per quanto enorme fosse lo 
sforzo relativo alla ricerca delle fonti documentarie, i modelli 
iconografici per le scenografie, le architetture, i costumi, le 
acconciature non erano tanto quelli della statuaria romana, 
quanto piuttosto le “reinvenzioni” pittoriche dal neoclassicismo 
fino alla pittura di storia deU’Ottocento accademico e alla grazia 
un po’ leziosa dei quadri sull’antichità greca e romana di un 
Alma-Tadema. 

L’unica eccezione è costituita da Cabiria (1914) di Giovanni 
Pastrone: il celebre kolossal con le didascalie di Gabriele D’An¬ 
nunzio, nel quale il mito emergente della romanità e il deccidenti- 
smo letterario venivano a fondersi nella glorificazione spettacola¬ 
re dell’ideologia borghese, in un momento in cui Tltalia usciva 
dalla guerra coloniale di Libia e stava per precipitare nella 
catastrofe di un conllitto mondiale. Cabiria è stato forse l’unico 
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(ì) Tra le documentazioni 
ironograftche non vanno dimen- 
tiaite le numerose visite effet¬ 
tuate da Pastrane alta mostra 
cartaginese allestita al Louvre o 
i viaggi di istruzione a Saint 
Louis de Carthagène. 


Carmine Gallone 
c Amleto Palermi, 

Gli ultimi giorni 
di Pompei ( 1926), 
foto di scena. 

Per la realizzazione 
di questo film, 
come già Pastrone 
aveva fatto 
per Cabiria, 
fu raccolta 
una immensa 
documentazione 
iconografica, messa 
però al servizio 
di scenografie 
di forte impianto 
teatrale e di costumi 
di fantasia, 
rivisitati 
nelle fogge, 
nelle linee, 
nei disegni 
e scarsamente 
rispettosi delle fonti 
stori co-arti sti che. 


film storico del cinema muto italiano per il quale la raccolta di 
una immensa documentazione iconografica^^^ è servita solo a 
nutrire Tautore di immagini: immagini sottoposte a una totale 
scrematura e trasfigurazione, in “dccors” più occhieggianti alla 
tradizione della grande scenografia teatrale che rispettosi delle 
fonti storico-artistiche. 

Una operazione analoga a quella che David Wark Griffith 
compirà nel monumentale e gigantesco episodio della caduta di 
Babilonia in Inlolerance (191(ì), la cui colossale messinscena era in 
parte ispirata proprio a Cabiria. Il bric-à-brac di cianii ùsaglic c di 
anticaglie variamente mescolate, gli orpelli dei costumi e delle 
scene, di un manierismo teatrale addirittura ostentato, venivano 
a mischiarsi anche alla citazione di un monumento o di una 
raffigurazione storico-artistica, con il risultato di un kitsch e di un 
cattivo gusto che, alTcpoca, alfascinarono tutto il mondo. 

Molto più attenti invece a una ricostruzione rispettosa della 
straordinaria e iininensa iconografia sull’argomento sono stati 
quei registi che, durante il periodo aureo del muto, si sono 
misurati in film ispirati alla Bibbia e ai Voìigeli. Il riferimento, per 
quanto riguarda Hollywood, è ovviamente rivolto alle superpro¬ 
duzioni bibliche di Cecil Blount De Mille (da / dieci comandamenti 
del 1923 a II Re dei Re del 1927, fino a II segno della croce del 1932). 
De Mille, pur sempre alla ricerca del massimo successo commer¬ 
ciale attraverso quello che, assieme al circo, riteneva ''il più 
grande spettacolo del mondo”, e pur abilmente sfruttando la 
formula “sangue, sesso e Bibbia”, è stato tra i più colti fondatori 
di Hollywood c un meraviglioso narratore per immagini. 11 suo 
senso plastico e il gusto di una messa in quadro artisticamente 
estrosa lo hanno condotto spesso a far ricorso a vere e proprie 
citazioni derivate dalla pittura, anche se però quasi mai riuscì a 
sfuggire al [)ericolo di una riproposta cartolinesca. Così, un 
''taglio” di un particolare de La crocijissione del Tintoretto appare 
come ispiratore di una inquadratura dciranaloga sequenza della 
crocifissione tratta da II Re dei Re. Ma quello che in Tintoretto 
era specifico valore plastico e pittorico, nel film di De Mille 
diventa pura angolazione per un espediente di inquadratura. Lo 
scorcio, rilluminazione, gli aggruppamenti che, nel dettaglio de 
Im crocijissione del Tintoretto, si fondono organicamente nella 
scena, si degradano invece nell’inquadratura di De Mille a un 
semplice accendersi e ammiccare di riflessi sulle ligure sgranate. 

Più genericamente e fatte salve rarissime eccezioni, fesempio 
vale per dimostrare che, quando il cinema americano ha surroga¬ 
to fonti pittoriche o un’iconografia non appartenente alla propria 
cultura storico-artistica, i risultati sono stati quasi sempre medio¬ 
cri. Questa considerazione non solo è valida per le principali 
cincmaiografic nazionali, ma rafforza la convinzione secondo cui 
la maggior parte delle fonti pittoriche di un autore vada ricercata 
nella cultura figurativa legata al suo Paese (se non al continente) 
di origine e non nella cultura storico-artistica del critico o dello 
studioso che su quclPautore pongono l’attenzione (quante volte si 
è parlato a sproposito delle fonti quattrocentesche c rinascimen¬ 
tali nelle opere di EJzenstcjn o di Kurosawa!). 

Per tornare a De Mille c alPesempio citato, il modello di 
Tintoretto ha portato a una somiglianza esteriore delfiiiquadra- 
tura e, per difetto di tradizioni religiose e storico-artistiche 
unitarie, non ha dato fiato e vita d’arte alle intenzioni di 
veridicità di una sequenza che, pur drammatica, resta superficia¬ 
le: lo spettacolo hollywoodiano prevale sul rigore artistico. 

Nei film di argomento storico-religioso (e non soltanto nel 
periodo del muto), molti sono stali i registi che si sono riferiti 
direttamente ai quadri dei grandi maestri della pittura, allo scopo 
I di dare al proprio lavoro un caratt(*re di cosa intensamente e 
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poeticamente sentita. Tuttavia pochissimi risultati sono stati, non 
diciamo eccellenti, ma almeno dignitosi. La colpa, specialmente 
riguardo al cinema muto, è da ascriversi essenzialmente ai registi: 
riuscendo evidentemente ben poco a entrare nello spirito dei 
grandi pittori, C]uesti non hanno infatti saputo dare rilievo 
espressivo alle infinite possibilità che, in simili casi, ha la pittura 
di tonificare c dare pregio a un film. 

Eppure tutti i grandi autori del muto possedevano una non 
comune cultura storico-artistica e una perfetta padronanza delle 
fonti iconografiche, quando non provenivano direttamente da 
una attività professionale di disegnatori e pittori preesistente a 
quella registica. Era perciò naturale che, con raffermarsi del 
genere del film storico (e qui non ci si riferisce soltanto alle opere 
sulla romanità, ma alle numerosissime pellicole sugli eventi 
storici e romanzati del Medioevo, del Rinascimento, delTcpopea 
napoleonica e di quella risorgimentale), fossero i registi stessi a 
ricorrere a Piero della Francesca, a Paolo Uccello e a Leonardo 
per studiare i tagli di scene; a Mantegna, a l'intoretto c a Tiepolo 
per gli scorci; a Giotto, Masaccio, Caravaggio c Magnasco per lo 
studio delle atmosfere drammatiche; e, via via, a tutti gli altri 
pittori più significativi per tutte le cose nelle quali le loro 
peculiari qualità potessero essere di guida. 

È anche sulla base di queste documentazioni di riferimento 
che è stato possibile realizzare film come Lucrezia Borgia (1910) di 
Girolamo Lo Savio, Dante e Beatrice (1913) di Mario Caserini, 
Frate sole (1918) di Ugo Falena (quest'ultimo coadiuvato dal 
pittore Duilio Cambellotti per rallestimento scenico e i costumi). 
E facendo man bassa sulPintera iconografia relativa ai fatti della 
Rivoluzione francese e al periodo napoleonico, citando celeberri¬ 
mi dipinti di David e di Ingres, che Abel Gance ha realizzato il 
suo Napoléon (1925-1927). anche appoggiandosi ai numerosi 
quadri celebrativi sparsi nei vari musei del Risorgimento che 
sono nati La presa di Roma (1905) di Filoteo Alberini, primo film a 
soggetto realizzato in Italia, Amore e Patria (1909) prodotto dalla 
Ambrosio, / Mille (1912) di Mario Caserini (aiutato da Enrico 
Guazzoni, un giovane pittore divenuto scenografo, e poi celebre 
regista di kolossal storici). 



In queste due pagine, 
in basso da sinistra: 

Giovanni Pastronc, 

fotogramma 
e foto di scena. 


Qui sopra: 

John William Godward, 
Im toeletta, parlicolarc. 

Nella pagina a fìanco, 
in alto: 

una diva del muto. 
















Senza contare che, attraverso questa cultura storico-artisti¬ 
ca, la pittura ha finito per influenzare perfino il modo stesso di 
atteggiarsi e di recitare degli attori, e ha contribuito ad aiutare i 
registi (o, come si diceva nel periodo del muto, i ''direttori 
artistici'') nella conduzione di tanti interpreti, specialmente 
quando l’opera cinematografica era ambientata in epoche passa¬ 
te. È stata la pittura, cioè, a determinare quella retorica di 
atteggiamenti e pose divistiche, caratteristici degli esordi del 
cinema, che oggi ci muovono al riso. Una bella fotografia di Lida 
BorcHi. di Francesca Bertini, di Pina Menichelli in languide pose, 
non suscita le medesime sensazioni di una Beata Reatrix di Dante 
Gabriel Rossetti? 

Proprio a proposito di Beata BeatriXy lo storico del Preraffael- 
lismo Robert De La Sizeranne ha scritto: «La testa è dolorosa¬ 
mente rovesciata, la gola si svolge come un ventaglio, le palpebre 
sono a metà calate sugli occhi, la bocca dischiusa, le mani inerti 
sulle ginocchia, in un esagerato atteggiamento di languore e di 
prostrazione». E così continua la propria analisi generale sulle 
figure femminili dei pittori di quella scuola: «Le teste si chinano 
forse troppo, per la meditazione; le braccia si torcono a volte più 
sottilmente di quello che non sia necessario, per ottenere un gesto 
inedito o per esprimere qualche cosa di nuovo del corpo umano. 
Il desiderio di rendere più intensa Tespressionc dei più piccoli 
atteggiamcnii spesso giunge sino alla manìa». E non calzano 
queste definizioni con la recitazione, esagerata nei gesti e nelle 
espressioni, di una Soava Gallone, di una Maria Jacobini, di una 
Pina Menichelli? 

Del resto, l’imperante decadentismo dannunziano di inizio 
secolo e il diffondersi di un neoromanticismo spiritualistico 
avevano fatto sì che tale esagerazione esprimesse bene il gusto dei 
tempi, in cui una «donna fatale», «la tragica smorfia del labbro 
sinistro di Francesca Bertini» e «gli accorati sospiri di Lida 
Borelli» erano il massimo del sex-appeal. 

Non è quindi una grande forzatura sostenere che i principi 
estetici del PrerafTaellismo hanno marcatamente influenzato il 
divismo cinematografico per tutto il periodo del muto, e certa¬ 
mente non solo in Italia. 



Gli atteggiamenti, 
esagerati nei gesti 
e nelle espressioni, 
del divismo 
cinematografico 
allora imperante 
erano anche 


diretta emanazione 
della esasperazione 
figurativa del 
ritratto femminile, 
propria dei principi 
estetici della pittura 
preraffaellita. 



lì $ ' •- 
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IL “TABLEAU 
VIVANT” 

NEL CINEMA 
ITALIANO 



Pier Paolo Pasolini, 
La ricotta^ 
foto di scena. 


Merita di essere ricordato un singola¬ 
re esperimento fatto in Italia nel Christus 
(1916) di Giulio Antamoro. La regia di 
questo film era tutta impostata sulla intui¬ 
zione che, nei punti culminanti delle se¬ 
quenze, i personaggi evangelici venivano 
ad assumere atteggiamenti che riproduce¬ 
vano perfettamente alcuni quadri di mae¬ 
stri antichi, finché le stesse tele venivano a 
sostituirsi davanti alla macchina da presa. 
Il Clirislus, definito nel sottotitolo come 
«iconografia evangelica in tre misteri», è il 
primo lungometraggio religioso realizzato 
in Italia. Riconosciuto al suo apparire 
come un «capolavoro» e una «meraviglia 
rara», il film è una visione di arte e di fede 
realizzata con un gusto compositivo rite¬ 
nuto per lungo tempo senza eguali. 

Rifiutando il racconto originato da un 
(luido mfintaggio di sequenze tra loro in¬ 
terdipendenti, Christus è costituito da una 
successione di “tahleaux vivants” cinema¬ 
tografici, destinati a generare nel pubblico, 
attraverso ciascuna visione, un vero e pro¬ 
prio stupore estatico. 

È in base a questa esigenza e a questi 
obiettivi che Antamoro sublima gli stereo¬ 
tipi rappresentativi di antica tradizione 
popolare animando celebri opere d’arte. 
Così che, dairAnnunciazione fino alla 
Trasfigurazione, come in una sorta di 
montaggio delle attrazioni tra fimmagine 
cinematografica e il referente iconografico, 
la vita di Gesù prende corpo nella messin¬ 
scena filmica deWAnnunciazione del Beato 
Angelico, della Natività del Correggio, del 
Cenacolo di Leonardo, del hi Crocijissione del 
Mantegna, della Deposizione dalla croce di 
Rcmbrandt, della Pietà di Michelangelo, 
della Trasfigurazione di Raffaello, e così via. 
Anche se oggi l’originalità delle trovate e il 
gusto di {|uesta operazione po.ssono appa¬ 
rire discutibili, Christus rappresenta la mi¬ 
gliore testimonianza di una compenetra¬ 
zione, nel cinema muto, tra i fatti della 
pittura e quelli del cinema. 

È improbabile che Pier Paolo Pasolini 
abbia potuto vedere il film di Antamoro 




















Pontormo, 

Deposizione ( 1526-1528). 
Firenze, 

Santa Felicita, 

Cappella Capponi. 

In basso: 

Giulio Antamoro, 
r;tó/wj(i9i6), 
fotogramma 
(particolare). 


Il ““lableau vivant” 
nel cinema italiano è 
stato realizzato per 
la prima volta nel 
Christus di Antamoro. 
Qui il raffronto tra 
il fotogramma e il 
Cenacolo di Leonardo 
appare perfino 
inutile, tanto i 
rimandi sono evidenti. 


allorché si apprestò a girare le sequenze 
iniziali di La ricoila, episodio del film Rogo- 
pag (1963). Risale infatti al 1983 la decisio¬ 
ne della tlineieca .Nazionale di trasferire 
una copia del Clirisliis su pellicola non 
infiammabile. Sta di fatto che Pasolini 
deve aver avuto in qualche modo sentore 
di questa opera cinematografica, avendo 
concepito il folgorante '"incipit” di La ricol¬ 
ta proprio con la ricostruzione scenografica 
a “tableaux vivants” a colori (il resto 
delfepisodio è in bianco e nero) della 
Deposizioìie di Cristo di Rosso Fiorentino e 
della Deposizione del Pontormo. 

La ricotta è la storia tragicomica di un 
‘‘calvario”, di un’agonia: quella di Stracci, 
un misero figurante delle borgate romane, 
chiamato a interpretare il ruolo del buon 
ladrone in un film altamente spettacolare 
dedicato alla Passione di Cristo. Il CcciI 
B. De Mille della situazione è Orson VVel- 
les, a cui Pasolini afiìda il ruolo di un 
caustico regista. In due sequenze gemelle, 
Welles-Pasolini ricrea, fedeli c grandiose, 
le repliche viventi dei celebri dipinti del 
Rosso e del Pontormo: inizialmente, in 
una visione totale a tutto campo; successi¬ 
vamente, come se si trattasse di un docu¬ 
mentario siill’arte (o meglio, nella defini¬ 
zione di Carlo Ludovico Rtigghianti, di un 
“crito-filrn”), in una sequenza dal montag¬ 
gio ritmico sempre più serrato, riprenden¬ 
do le figure in piani e particolari che 
comprimono la profondità di campo del- 
fimmagiiie ed esaltano la qualità pittorica 
delle linee, delle forme, dei colori. Pasolini 
stesso ha ammesso che la riproposta dei 
due “tableaux” in chiave di calligrafismo 
esasperato (ma [)ur sempre densa di fasci¬ 
no) si è resa necessaria per una forma più 
o meno cosciente di autoesorcismo nei 
confronti di qualunque tentazione estetica 
dalle caratteristiche [)r()foiidamente artifi¬ 
ciali: in nessun modo questa si sarebbe 
potuta conciliare con il clima di autentica 
schiettezza contadina de II Vangelo secondo 
Matteo (1964), che il regista stava proget¬ 
tando e già montando l’anno successivo. 














































Il 

cinema 

sonoro 



EUROPA: 

L’ESTETICA 

DEL 

“DIVERTIMENTO” 



ON IL PASSAGGIO 


dal muto al sonoro, Un dagli anni Trenta, la particolare sensibili¬ 
tà pittorica di alcuni grandi registi, la partecipazione alTclahora- 
zione scenografica e dei costumi da parte di artisti come Chri¬ 
stian Bcrard in Francia, Gino Carlo Sensani in Italia, Isaak 
Spinel in Unione Sovietica, la persistenza della fortuna del film in 
costume in tutte le possibili varianti, fanno sì che il ricorso 
airiconogralìa si traduca in una operazione indispensabile e, 
perciò, adottata sistematicamente. Non c’è praticamente film di 
ambientazione storica per il quale non sia possibile rintracciare 
un modello di ispirazione nelFarte di questo o quel pittore. 

Vediamo qualche caso tra quelli più curiosi, oltre che 
importanti. 

Tra i film realizzati negli Stati Uniti, è del tutto singolare, 
per esempio, il fatto che Ernst Lubitsch, nella cornice figurativa 
di grande splendore e di raffinata eleganza della sua Vedova allegra 
(1934), c soprattutto nel gioco dei bianchi e dei neri, si sia 
ricordato in modo particolare di Henri Matisse. In una operazio¬ 
ne intelligente e di gusto, Lubitsch ha ricreato la lieve e 
divertente vicenda dell’operetta di Lehàr, ricorrendo a un allesti¬ 
mento scenico «festoso, ricco, mobile e decorativo come la pittura 
di Matisse» (secondo le parole dello stesso regista). 

George Cukor ha realizzato Giulietta e Romeo (1936) vestendo 
e acconciando Norma Shearer, Lcslie Howard, John Barrymore 
di infinite citazioni da Beato Angelico, Botticelli, Mantegna, 
Piero della Francesca. Tuttavia il dilagante divismo hollywoodia¬ 
no ha esasperato l’oleografia in una stucchevolezza del tutto 
esteriore, assimilando i personaggi più a dei manichini che non a 
sanguigne creature shakespeariane. Così Giulietta, secondo la 
scuola figurativa fantasiosamente “romanzante” di Hollywood, 
diventa una donna angelica. Niente di più ovvio, quindi, che 
esemplarla a un angelo proprio del Beato Angelico; con la 
differenza che le chiome delPartista toscano sono state stilizzate 
in una permanente, allora di moda! 

Sempre per le acconciature di Giulietta, in quanto “contcssi- 
na” Capuleti, non poteva che essere d’obbligo il ricorso alTele- 
gante, mondano Botticelli del Ritratto di giovane donna. Ma il 
cinema è cinema. E sul capo della Shearer la gemma botticclliana 
si trasforma in un diademci di raggi, messo in posizione rialzata, 


Nella pagina a fianco, 
dalPako: 

Renato Castellani, 
Giulietta e Romeo 
( 1954), fotogramma. 

Vittore Carpaccio, 

La leggenda 
di Sant 'Orsola 
(1490-1'195), 
parlicolarc 
di IIfunerale 
di Sant'Orsola. 

Venezia, Accademia. 
Nella sequenza del 
funerale di Giulietta, 
direttamente ricalcata 
su IIfunerale 
di Sant'Orsola 
di Carpaccio, 
il riferimento alla 
pittura è evidente, 
sia neirarmonia 
compositiva che 
nei dettagli: 
dalla lettiga 
con il baldacchino 
ai costumi 
degli abati mitrati, 
fino alla disposizione 
del feretro. 

Castellani amava 
dare un nome 
a questo modo 
di attingere alle 
fonti iconografiche: 
li chiamava 
“divertimenti” 
cinematografici. 
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Qui sopra: 
Pisancllo, 

Congedo di san Giorgio 
dalla priufifiessa 
(1437-1438), 
particolare. 

V erona, 

Sant’Anastasia. 


In alto: 

Renato Castellani, 
Giulietta e Romeo 
( 1034), fotogramma 
(particolare). 


In tal senso ripropongo 
qui ampi stralci della nota sui 
costumi di Giulietta c Ro¬ 
meo. pubblicata net volume 
omonimo della collana *'Dal 
soggetto al Jilm'' diretta da 
Renzo Renzi ("Giulietta c Ro¬ 
meo, a cura di Stello Martini, 
Cappelli, Bologna, 1956, pp. 
117-124). 




tale da rifulgere sotto gli '’spotlights”. Anche per la veste da sera 
della scena del verone (uikor ha hiUo ricorso a Botticclli e ai 
sontuosi panneggi del broccato italiano de La primavera. Ma quei 
tessuti si volatilizzano, nel figurino di Giulietta, in una garza, a 
realizzare un compromesso ingenuo tra la vestaglia da notte e il 
velo di una fata: i fiori del tessuto Ixjtticelliano rimangono 
un’allusione c la ghirlanda d’alloro si muta in una di gelsomini. 
Questa interpretazione kitsch del Rinascimento, in un eclettismo 
sfarzoso in cui si mescolano epoche e stili, è riscontrabile anche 
nei figurini di Romeo (da Mantegna) c in tutti gli abbellimenti 
della sartoria (da Piero della Francesca). 

Una operazione analoga di riappropriazione e trasfigurazio¬ 
ne di modelli figurativi, ma nella quale la scuola realistica 
italiana ha oggettivamente ricreato il costume, lo spirito e persino 
una sostanziale somiglianza rispetto alle fonti storico-artistiche, c 
stata compiuta da Renato Castellani in uno dei suoi capolavori: 
Giuliella e Romeo (1954). Castellani, con la collaborazione dell’ar- 
chitetto Gastone Simonetti, dello scenografo Giorgio Venzi e di 
Leonor Fini (che ha disegnato i costumi), ha realizzato Giulietta e 
Romeo ispirandosi ai quadri e agli afTreschi dei pittori italiani del 
primo Rinascimento. Le principali fonti pittoriche sono state: La 
leggenda di SanGOrsola di Vittore Carpaccio, gli allreschi della 
Storia della vera croce di Piero della f rancesca (e in particolare 
l’episodio della Visita della regina di Saba a Salomone) e La battaglia 
di San Romano di Paolo Uccello. 

Giulietta e Romeo di Castellani è certamente uno dei film tra i 
più tipici per spiegare il complesso rapporto tra pittura e cinema 
applicato a un’opera in costume e, in particolare, di ambientazio¬ 
ne storica quattro-cinquecentesca. Per dare conto di questa 
complessità di sincronismi e asincronismi tra iconografia c mes¬ 
sinscena, è necessaria un’analisi in dettaglio, sia pur limitata al 
problema dei costumi^^^ Castellani si è, per così dire, appropriato 
del patrimonio artistico del Quattrocento, siti come matrice 
figurativa dentro la quale far vivere la sua storia, sia per 
assegnare a ogni personaggio il costume più conveniente alla sua 
natura e alla sua importanza nella vicenda. A rigore, sarebbe 
stato necessario «limitare la scelta ad alcuni pittori, vicinissimi 
fra loro per epoca c la cui opera andasse di pari passo con 
rambientazionc storica del film; Castellani, invece, ha preferito 
conservare una certa libertà di azione, intendendo il riferimento 
agli inizi del Quattrocento in senso piuttosto ideale. Si passa così 
da Beato Angelico a Fiorenzo di Lorenzo, da Botticelli a Piero 
della Francesca, da Mansueti a Pisanello, da Paolo Uccello a 
(^tipaccio. Ma, mentre i suggerimenti presi dagli artisti più 
anacronistici rispetto al tema e alla natura della storia, come 
possono essere Botticelli e Pisancllo, costituiscono le eccezioni, 
quelli che sono serviti a dare una certa unità di stile, per esempio 
al settore “■giovanile-mondano’' o a quello femminile, sono stati 
tolti prevalentemente dalle opere di un unico pittore». 

Castellani ha individuato nel Miracolo di San Bernardino^ 
attribuito al pittore "‘provinciale” di scuola toscana fiorenzo di 
Lorenzo, i costumi ideali per Romeo, Benvolio, Mercuzio e 
Tebaldo. Il quadro di Fiorenzo, con le flessuose figurine di 
giovanotti eleganti e baldanzosi, sotto il pretesto religioso, è tutto 
una vivace esibizione di vita mondana: ricchissimo quindi di 
suggerimenti di ogni genere, che sono serviti, opportunamente 
variati o ripetuti con colori difTerenti, per la composizione dei 
costumi dei personaggi. In più, il quadro di l iorenzo ha suggeri¬ 
to a Castellani anche certi gesti e atteggiamenti dei personaggi. 
In particolare quelli di Romeo, che per tutto il film fa proprio lo 
stile del comportamento dei longilinei giovanotti di Fiorenzo: è 
rigidamente dinoccolato, con i polpacci sempre tesi ad arco e le 



















Dall'allo: 

I Renato Castellani. 
Gitilktla e Rtmieo 
( 1954), Colo di scena 
e fotogramma. 


La solitudine 
di Giulietta è qui 
colta da Castellani 
neiratteggiamento 
della Vergine 
dell’/l «711//icia3:ione 
di Leonardo. 
Nessun dettaglio 
dei costumi e 
delTarredamento 
è stato trascurato 
dal regista, 
che ha consultato 
migliaia 
di riproduzioni 
storico-artistiche 


per ricavarne 
quel patrimonio di 
citazioni funzionali 
allo stile narrativo 
di Giulietta e Romeo. 


anche spinte ostentamente indietro. Anche per i costumi di 1 
Capuleti e del conte Paride, Castellani ha praticamente citato un 
unico pittore: Vittore Carpaccio. L’opera più consultata è stata 
La leggenda di Sanl’Orsola, che comprende, fra Taltro, le fiistose 
scene deWArrivo e congedo degli ambasciatori., l’intimo Sogno della 
Vergine e gli splendenti Funerali della Santa. «Le pesanti palandrane 
del Capuleti e gli eleganti vestiti di Paride sono stati tratti dalla 
lunga teoria dei solenni ambasciatori che il Carpaccio ha ralligu- 
rato in cordiali colloqui dentro gli ambulacri di fantasia del 
palazzo del Doge. Tre sono i costumi di cui fa sfoggio nel film il 
grasso Capuleti, nel cui viso barbuto e nel cui portamento è 
d’altronde ravvisabile VEnrico Vili di Hans Holbein: uno di lana 
verde, che indossa nel primo colloquio; uno di velluto verde, che 
porta durante la festa; un terzo, tipo vestaglia, color tabacco. 
Tutti e tre sono sempre sormontati da vistosi gioielli (pesanti 
collane fiitte di anelli intrecciati come catene, cordoni d’oro 
snodati): gli stessi di cui Carpaccio ha adornato i suoi gentiluo¬ 
mini veneti». 

Passando ai personaggi femminili, va sottolineato il fatto che 
tutte le acconciature sono state fedelmente riprese da quelle che 
Paolo Uccello ha raffigurato sulle fronti depilate delle sue donne 
c che Piero della Francesca ha ritratto nelle ancelle che formano 
il seguito della regina di Saba. La matita di Leonor Fini ha tratto 
dai dipinti di Piero ogni sorta di suggerimenti. 

Può sembrare strano, ma «uno dei costumi più importanti di 
Giulietta, quello rosso fiamma che essa indossa nella stanza da 
lavoro attendendo il ritorno della nutrice, è stato ispirato dal 
vestito della Madonna del parto di Piero della Francesca: è ridise¬ 
gnato con una fedeltà [)ari alPinvenzione. La linea, infatti, è la 
medesima [...|, mentre sono variati certi dettagli: è stata abolita 
la spaccatura centrale che nel quadro sembra alludere alPinci- 
piente gravidanza e le due aperture laterali sono state prolungate 
da sotto le ascelle fino a terra, mentre le maniche, accorciate, 
lasciano liberi i grandi risvolti della sottoveste di lana bianca. Il 
vestito di Piero è stato, insomma, parsimoniosamente ingentilito 
e ravviv'ato. Si può senz’altro individuare in questo criterio, 
generalmente seguito, Tintrecciarsi di due esigenze: quella della 
Fini, liberamente interpretativa, e quella di Castellani, intesa a 
una più fedele aderenza ai modelli. Fanno eccezione a questa 
derivazione da Piero della Francesca tre costumi di Giulietta dal 
carattere eccezionale: la camicia da notte, ispirata alla sottile 
tunicti della Venere di Venere e Marte del Botticclli; l’abito di 
broccato bianco del ballo, derivato in parte da un dipinto di 
Paolo Uccello; c il costume delle nozze ufficiali, lo stesso del 
funerale, tratto da una figura femminile del Ghirlandaio. 

Si ritorna invece agli affreschi di Piero della Francesca con 
gli al)iti di tutti gli invitati alla festa in casa Capuleti, la cui 
armonia d’insieme è determinata, oltre che dalPuso di un solo 
colore (il rosso, nelle sue infinite variazioni), dall alternarsi di 
quattro o cinque modelli fondamentali per tutte le venti coppie. I 
lunghi scialli, che le dame portano raccolti in fondo alla schiena c 
trattenuti davanti, sulle braccia, in simmetriche pieghe, sono gli 
stessi che indossano, allo stesso modo, le ieratiche dame di Piero 
negli affreschi della Storia della vera croce. Unica eccezione e il nero 
vestito di seta e velluto controtagliato di Rosalinda, ispirato al 
famoso alFresco del Pisanello, Cotigedo di San Giorgio dalla Principes¬ 
sa, che, eccentrico e allusivo nel suo colore, risponde a una 
precisa esigenza di caratterizzazione di‘l personaggio». 

L’elenco di questo minuzioso processo di osmosi fra pittura e 
immagini di Giulietta e Romeo potrebbe continuare a lungo e 
coinvolgere i costumi dei poveri e dei popolani di Mantova e di 
Verona, le vesti degli orchestrali e dei servi dei Capuleti, gli abiti 
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In alto, da sinistra: 

Alexander Kurda, 

Le sei mogli 
di Enrico Vili (1933), 
folugramnia 
( particolare). 

Hans Holheiii 
il Giovane, 

A>/r?V«r7//( 1539-1540), 
parlieolare. 

Roma, Galleria Corsini. 


della nutrice, il saio di frate Lorenzo e perfino le maschere 
adoperate nella scena del ballo. A conclusione, basterà ricordare 
una scena in cui il riferimento alla pittura è evidente sia 
nelFarmonia compositiva che nei dettagli: la scena del funerale di 
Giulietta, direttamente calcata sul Funerale di SanFOrsola di Car¬ 
paccio. 

Castellani amava dare un nome a questi modi di attingere 
alle migliaia di fonti iconografiche di cui è costellato Giulietta e 
Romeo: li chiamava “divertimenti”. 

Ed è proprio di questi “divertimenti” che è intrisa la storia 
del cinema sonoro: una storia che, per quanto riguarda Tltalia, 
vede nella personalità creativa di Luchino Visconti uno dei suoi 
massimi campioni. 

Può sembrare una forzatura paradossale, ma il “caso Vi¬ 
sconti” (così come, del resto, quello di Castellani), c soprattutto il 
suo metodo di lavoro creativo, impostato su una rigida documen¬ 
tazione storico-letterario-musicale-iconografica, non è del tutto 
spiegabile senza nuovamente ritornare alla fine degli anni Trenta 
e agli inizi dei Quaranta: a quel periodo cruciale della storia del 
cinema nel quale si venne aflermando (non come eccezione, ma 
come regola) un metodo di impostazione della messinscena del 
film storico inscindibilmente legato alla ridefinizionc dei costumi 
e delle scene sulla base della più vasta ricerca possibile delle fonti 
storico-artistiche. 

Se negli Stati Uniti, per difetto di cultura figurativa, ma 
sostanzialmente per la necessità di condurre lo spettacolo al làsto 
hollywoodiano, la “Babilonia degli stili” ha quasi sempre prodot¬ 
to risultati mediocri, in alcuni paesi europei (soprattutto in 


Il ritratto di Holbein 
è stato fedelmente 
riproposto sia 
nei fìlm di Korda 
(con Charles Laughton 
protagonista) 
che néiVEnrico Vili 
di Ernst Lubilsch 
(con Emil Jannings 
protagonista). 

E servito anche 
a Renato Castellani 
per delineare 
la figura del Capuleti 
in Giulietta e Romeo, 
Più in generale, 
la ritrattistica 
storico-artistica 
è sempre stata 
utilizzata dal cinema 
come esclusiva fonte 
documentaria 
per la ricostruzione 
del personaggio 
storico, sia esso re, 
condottiero, 
musicista, poeta, 
pittore. 
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JdIiii Ford, 

Maria di Scoziff ( 1936), 
foto di scena 
(particolari). 

Per quanto il costume 
qui indossato 
da Katherine Hepburn 
sia il risultato 
di un’accozzaglia 
distili 

e l’acconciatura 
ricalchi la moda 
degli anni Trenta, 
il cappello 
e lo stesso “taglio” 
della foto 
a sinistra 
sono identici 
al celebre ritratto 
di Claude de Beaune 
dipinto da Clouet c 
conservato al Louvre. 


Francia, in Germania e in Italia) il ricorso alla pittura ha portato 
a risultati non solo “realisticamente” soddisfacenti (e, in alcuni 
casi, rilevanti), ma ha ampiamente contribuito a sollevare certi 
film (o, come si dice oggi, certe “opere di autore”) a livelli di 
grande dignità artistica. 

È sicuramente un fatto curioso vedere Katherine Hepburn 
interpretare Maria di Scozia (1936) di John Ford in abiti che sono 
il risultato di un’accozzaglia di stili, con un’acconciatura anni 
Trenta e un cappellino levato di peso dal ritratto di Claude de 
Beaune di Clouet: ma che cosa ha da spartire, tutto questo, con il 
clima storico-figurativo degli anni di Maria Stuarda? Oppure, è 
splendido scoprire in Biancaneve e i sette nani (1937) di Walt 
Disney, nella sequenza della fuga di Biancaneve nella foresta, che 
gli alberi. animati sono stati presi di peso dalla celeberrima 
rappresentazione della Foresta dantesca di Gustave Dorè («E il 
tronco suo gridò / Perché mi schiarite?». Inferno, canto XII-1, 
V. 33): ma può il fascino della sequenza giustificare la citazione 
figurativa “asincronica”, francamente di cattivo gusto? 

Maggior rigore e ben altro spirito anima gli autori cinemato¬ 
grafici europei. Con loro, il ricorso del cinema alla pittura 
diventa un fatto creativo, un metodo insostituibile c ineguagliabi¬ 
le per dare vita, ncH’aspetto profondo di una trasfigurazione, a 
fatti e figure storicamente attendibili, tanto sul piano dei compor¬ 
tamenti quanto su quello dei costumi. 

Da questo punto di vista, il cinema francese ha dato alcune 
opere magistrali. Prima fra tutte La kermesse eroica (1935), il 
capolavoro di Jacques Feyder. Qui, la ricostruzione delle ambien¬ 
tazioni e del paesaggio delle Fiandre di fine Seicento affidata a 


Nelle pagine seguenti, 
in alto: 

I ngmar Bcrgman, 

II settimo sigillo ( 1956), 
fotogramma; 

in basso, da sinistra: 
Cari T. Ore ver, 

Diesirae (1943), 
fotogramma. 

Rem brandi van Rijn, 

Il dottor Nicolaes Tulp 
dimostra l'anatomia 
del braccio (1632). 

L’Aja, Mauritshuis. 
L’universo figurativo 
di Dreyer, così come 
quello di Bergman, 
affonda le radici 
nella cultura 
storico-artistica 
dei Paesi nordici: 
di qui le numerose 
citazioni 

(dirette o mediate) 
dalla pittura 
fiamminga e 
dai maestri svedesi 
c danesi. 
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I sccnogmlì come Lazarc Meerson, Alexandre Trauner, Georges 

Ì VVakhcvitch e il perfetto disegno dei costumi a opera di G. K. 
Benda, raggiungono risultati stupefacenti. Questa “pochade” 
cinematografica in costume è un vero c proprio omaggio ai pittori 
della terra liamminga. Non c’è inquadratura nella quale non 
siano direttamente o indirettamente citate le tele di Bosch, 
Rembrandt, Frans Hals e Brueghel il Giovane (che compare nel 
film anche come personaggio). Feydcr ha aderito in pieno agli 
schemi figurativi di questi artisti nel dar vita, freschezza, senso di 
poetica realtà alla fantasiosa vicenda de La kermesse eroica: il gesto 
dei personaggi del film, il loro abbigliamento sono la naturale 
manifestazione delle “Stimmungen” pittoriche. 

Marcel Carnè, che di Fcyder era stato assistente e collabora¬ 
tore, fece sicuramente grande tesoro di questa esperienza quando 
si impegnò a ricreare, facendo ricorso allo stesso metodo di 
documentazione iconografica, le ambientazioni ottocentesche di 
Les enjants du Paradis (1943-1945). 

Pochi anni prima, sempre in Francia, Max Ophiils aveva 
ricostruito ne La sposa venduta (1932) un meraviglioso ambiente di 
circo nel quale agivano, come usciti dal quadro, I saltimbanchi di 
Picasso, in un clima scenico e in un gusto dei tendaggi che 
richiamavano alla mente Marc Chagall. E Jean Renoir, già in 
Madame Bovary (1933), ma soprattutto in Une partie de campagne 
(1936), aveva creato un amalgama tra naturalismo c impressioni¬ 
smo Cfin immagini sostenute da quelle dei quadri del padre 
Auguste, nonché di Manet, Monet e Degas. 

Sulla base di questi esempi si potrebbe generalizzare, e 
attribuire a tutti i film francesi di ambiente ottocentesco o del 
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primo Novecento realizzati negli anni Quaranta c Cinquanta una 
preparazione ambientale e un orientamento di gusti formati sul 
modello dei grandi maestri dclTepoca. 

T.e cose non andavano diversamente in Inghilterra. Qui 
ferveva la moda dei film di ambiente vittoriano, ai quali la 
ritrattistica e il paesaggio della pittura inglese dello stesso 
periodo offrivano l’opportunità di tante allusioni visive. 

Analogamente, in Germania si recuperavano nei film storici 
e in costume le tradizioni figurative della migliore pittura tede¬ 
sca, mentre in diverse pellicole di ambientazione contemporanea 





L. 


si veniva sempre più sviluppando fesigenza di far riferimento a 
quella particolare realtà storica della pittura tedesca che va sotto 
il nome di Espressionismo. L’esempio straordinario di questa 
vera e propria corrente era stato Variété (1925) di Ewald Andreas 
Dupont, un film così impregnato delle immagini dei quadri di 
Hofer, Dix, Pechstein, Grosz, Beckmann e Nolde, che molti 
critici attribuirono a Dupont il merito di «avere scritto cinemato¬ 
graficamente la storia della pittura espressionista». 

In Danimarca, Cari Theodor 19reyer realizza in Dies irne 
(1943) la sua parabola suirintollcranza e la superstizione nel 
Seicento della caccia alle streghe attingendo esplicitamente alla 
figuratività di Rem brandi e Vermeer. 

Come si vede, nella ricerca delle foììti pittoriche per i propri 
film, ciascuna cinematografia ha sempre tenuto in considerazione 
la memoria iconografica specifica del proprio Paese di origine; 
mentre per i film di ambientazione cxtranazionale. o per quelli 
per i quali era inesistente una documentazione ‘‘autoctona”, si è 
intervenuti sui contesti ligurativi corrispondenti. 
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* RUSSIA: ■ 

•ejzenStejn* 

• E IL TESOROa 
-DELLA 

"cultura ■ 

■ POPOLARE ■! 



Nel SUO approccio alle cinematografie extraeuropee, la criti¬ 
ca europea ha commesso il più clamoroso degli errori, ritenendo 
di individuare clementi figurativi della propria grande pittura 
classica anche in film ispirati a ben altra tradizione. Uno dei casi 
più clamorosi riguarda la lettura figurativa di Ivan il Terribile 
(1944) e di La congiura dei boiardi (1946-1948) di Sergej Michailo- 
vic Ejzenstejn, prima c seconda parte di un unico progetto. Tutti 
gli storici e i critici del cinema, i massimi storici dell’arte e 
persino i biografi del regista sovietico sono stati unanimemente 
d’accordo neirattribuirc alTamore di Ejzenstejn per il Rinasci¬ 
mento italiano e per E1 Greco la matrice compositiva di scene, 
costumi e personaggi di questo capolavoro; forti soprattutto del 
fatto che, per le sequenze di battaglia di Aleksandr Nevskij (1938), 
il regista stesso ammise di aver preso a piene mani da Piero della 
Francesca e da Paolo Uccello. Ivan il Terribile è, al contrario, un 
film figurativamente impregnato di riferimenti storico-artistici 
propri dell’arte russa di fine Ottocento. 

E noto che Ejzenstejn ha scritto la sceneggiatura del film 
non in prosa, ma in versi: non nero su bianco, ma bianco su nero, 
come negli antichi canti popolari del Medioevo russo (le "‘byli¬ 
ne”); non come un racconto storico, ma come una tmgedia- 
melodramma. Fin dalla sceneggiatura, dunque, Ejzenstejn ha 
cercato di recuperare il pathos della tradizione nazional-popolare 
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Per i film 
di Ejzenstejn, 
il principio secondo 
il quale ciascuna 
cinematografia 
ha sempre tenuto 
in considerazione 
la memoria 
iconografica specifica 
di una tradizione 
pittorica legata 
al proprio Paese 
d’origine 

è una regola ferrea. 
Qui, per la prima 
volta, si dimostra 
come Ivan il Terribile 
sia un film che 
attinge esclusivamente 
a riferimenti storico¬ 
artistici propri 
della pittura russa 
di fine Ottocento, 
in particolare alle tele 
dei cosiddetti 
“Pittori ambulanti”. 


tipico dei canti epici russi, che furono catalogati e scientificamen¬ 
te studiati nella seconda metà deirOttocenio. È questo il periodo 
che, per molti versi, è da ritenersi essenziale, sia per la composi¬ 
zione epica della sceneggiatura di Ivan il Terribile^ sia per le fonti 
iconografiche dei protagonisti del film, sia per la concezione 
struttLirale-melodrammatica di questa immensa composizione 
visiva polifonica. 

È proprio facendo perno sulla tradizione bylinica che si 
sviluppa la tradizione del melodramma nazional-popolare otto¬ 
centesco russo, che raggiunge il massimo apice, attraverso Glin- 
ka, nelle opere del “Gruppo dei Cinque”: da Russlaìi e Ludmila di 
Glinka a II prìncipe Igor di Borodin, da Kovancina e Boris Godunov di 
Mussorgskij a La fanciulla di Pskov di RimskiJ-Korsakov. È anche 
dai canti bylinici che hanno origine le rappresentazioni della 
“pittura storica” russa e i ritratti epico-eroici del gruppo dei 
cosiddetti “Pittori ambulanti”: da Repin a Vasnezov, da Serov a 
Surikov a Antokolskij. 

Da una ricerca accurata sui quadri degli “ambulanti”, e da 
un’indagine approfondita sulla tradizione iconografica c mimica 
degli interpreti eroici del melodramma russo, risulta ormai 
incontrovertibile che la concezione e la costruzione ejzenstejnia- 
na, nonché Tintuizionc delPimpaginato generale AitWIvan, affon¬ 
dano le proprie matrici culturali e figurative proprio in questa 


In queste due pagine: 

Vasilj Surikov, 

La bojarìnja Morozova 
(1887), particolare 
e dcllagli. 

Mosca, Galleria 
Fretiakov. 

Sergej M. Ejzenstejn, 
Ivan il Terribile ( 1944), 
fotogrammi. 
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Viktor M. Vasnezov, 

Lo zar Ivan il Terribile 

(1897). 

Mosca, Galleria 
Trctiakov. 

Nella pagina a fianco: 
Sergej M. Ejzcnstejn, 
Ivan il Terribilej 
fotogramma 
(particolare). 
Confrontando il finale 
della prima parte 
di Ivan il Terribile 
con il quadro 
di Vasnezov, 
è chiaro che 
Ejzenstejn “fa uscire” 
dalla pittura 
la gigantesca, 
terribile figpira 
del protagonista. 

Nella gestualità, 
nel trucco, 
nella pantomima 
deH’attore Cerkasov 
di fronte 
alla processione 
dei sudditi imploranti 
un suo ritorno 
sul trono moscovita, 
rivan di Ejzenstejn 
è la realizzazione 
vivente deirivan 
di Vasnezov, 
a sua volta 
rappresentazione 
di una immagine 
custodita 
nella memoria 
del sangue 
della coscienza 
popolare russa. 
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Qui sopra: 

Sergej M. Ejzenstejn, 
La congiura dei boiardi 
(1946.1948), 
fotogramma. 

In alto: 

Ilja Repin, 

Ivan il Terribile 
e suofiglio IvaUj 
il 16 novembre 1581 
(1885), particolare. 
Mosca, Galleria 
'Fretiakov. 


Come il vero Ivan 
aveva causato 
la morte del fìglio, 
COSI la principessa 
Starizkaja, tramando 
contro lo zar, provoca 
la morte del proprio. 
Nel passaggio 
dal quadro al film, 
Ejzenstejn opera qui 
la “forzatura” 
dì una rilcitura 
in “montaggio 
intellettuale”, 
facendo provare alla 
Starizkaja lo stesso 
dolore e orrore che 
Repin aveva dipinto 
sul volto di Ivan. 


specifica zona di referenza artistica degli ultimi trenta anni 
deirOttocento russo. 

In un celebre saggio dal titolo Sulla struttura delle cose^ a 
proposito della composizione del suo film La corazzata Potemkin 
(1926), Ejzenstejn dimostra la presenza non solo del principio, 
ma della stessa formula della ‘'legge organica” secondo la quale si 
realizzerebbero tutti i processi dei fenomeni naturali. Ejzenstejn, 
insomma, dimostra che La corazzata Potémkin è un film “organi¬ 
co”, in quanto interamente costruito secondo la legge della 
sezione aurea. A sostegno della propria tesi, il regista prende in 
prestito la costruzione “mediante sezione aurea” del canto III del 
poema Russlan e Ludmila di Puskin e del quadro La bojarinja 
Morozova di Vasilij Surikov (1887). Questo quadro è uno dei 
capolavori dell’artista “ambulante”, un’opera assai amata da 
Ejzenstejn e celeberrima nella Russia intera, come può esserlo in 
Italia uno dei capolavori di Fattori. Ejzenstejn definisce questa 
composizione «una stupefacente partitura per solista c coro, in 
cui la forza della verità, l’unità del naturale e della bellezza ne 
fanno uno dei più grandi quadri organici e patetici, quindi 
estatici, dell’intera storia dell’arte russa realista e storico-popola¬ 
re della seconda metà dell’Ottocento». 

Questo interesse del regista per il quadro di Surikov, accom¬ 
pagnato anche dal fatto che Ejzenstejn abitava accanto alla 
Galleria Tretiakov, hanno portato alla scoperta, tra le principali 
fonti iconografiche ispiratrici doWIvan^ non solo de La bojarinja 
Morozova^ ma di numerosi altri quadri dei pittori “ambulanti” 
(anch’essi conservati nella Galleria Tretiakov), da cui Ejzenstejn 
ha tratto praticamente le immagini di tutto il film. Restando a 
Surikov, e prendendo le mosse proprio da un’analisi dettagliata 
de La bojarinja Morozova^ è evidente Taccostamento di questo 
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I Qui sopra: 

Sergej M. Ej zcnstej n, 

La congiura dei boiardi^ 

fotogramma 

(particolare). 

In alto: 

Michelangelo, 

Giudizio universale 
( 1536-1541), particolare. 
Roma, Cappella 
Sistina. 


La cura di Ejzenslejn 
nel controllare e 
guidare la gestualità 
di tutti i personaggi 
trova riscontro 
nel raffronto tra 
la posizione assunta 
dalPassassino 
del principe Vladimir 
e quella del dannato 
nel Giudizio 
michelangiolesco. 
Nell’intera opera 
ejzenstejniana, questa 
è l’unica inquadratura 
fondamentale 
comparabile a 
un’immagine pittorica 
del Rinascimento. 


quadro alla generale “Stimmung” di molte sequenze àtìVIvan^ ed 
è altrettanto palese che Ejzenstejn ha preso le mosse per la 
caratterizzazione dei suoi principali protagonisti (il monaco 
Filippo, la principessa Starizkaja, l’Innocente, la zarina) proprio 
dalla iconografia e dalla caratterizzazione di questo famoso 
esempio di impaginato storico e di fantasia. Oltre ai volti e agli 
atteggiamenti dei personaggi de La bojarinja Morozova^ Ejzenstejn 
ha citato w^WIvan perfino i costumi e le acconciature dell’opera di 
Surikov. Sempre da Surikov e dal “totale scena” del suo quadro 
La zarina visita un convento (1912) Ejzenstejn ha tratto ispirazione 
per lo strepitoso “totale scena” di una delle sequenze finali de La 
congiura dei boiardi: la processione prima deU’assassinio del princi¬ 
pe Vladimir. Con questa differenza: il regista ha ribaltato in 
chiave maschile le presenze femminili del quadro. La zarina di 
Surikov diventa il principe Vladimir di Ejzenstejn, gli abiti sono 
gli stessi e le monache del convento si trasformano nel film nei 
congiurati incappucciati. Ejzenstejn, inoltre, fa “rivivere” le 
monolitiche figure deirarcivescovo Pimen e del monaco Filippo 
da L^Arcidiacono di Ilja Repin (1877). Sempre da Repin e dalla 
sua Processione religiosa nel governatorato di Kursk (conservata nella 
Galleria Tretiakov di Mosca, come le altre opere di Repin e 
Surikov) il regista trae spunti per la processione del finale di Ivan 
il Terribile^ già realizzata con qualche variante nelle sequenze 
chiave de II Vecchio e il Nuovo (1928) e de II prato di Bezin (1937); 
una processione citata poi a sua volta in Padre padrone (1977) di 
Paolo e Vittorio Taviani. 

Ancora da Repin Ejzenstejn trae linfa creativa per mettere a 
punto una delle inquadrature più drammatiche da La congiura dei 
boiardi: il quadro di riferimento è l’intensissimo Ivan il Terribile e 
suo figlio Ivan, il 16 novembre 1581, con lo zar che scopre l’assassinio 
del primogenito; l’inquadratura corrispondente è quella della 
scoperta, da parte della principessa Starizkaja, della morte del 
figlio, principe Vladimir, al posto di quella dello zar Ivan da lei 
desiderata. Ejzenstejn, dunque, con questa citazione e “sovrappo¬ 
sizione” di ruoli e di esperienze, fa provare alla Starizkaja lo 
stesso dolore (e orrore) che Repin aveva dipinto sul volto di Ivan. 

Dalle monumentali rappresentazioni su tela dei canti epici e 
dei racconti russi di Viktor Michailovic Vasnezov Ejzenstejn 
aveva già attinto per le sequenze dell’attesa della battaglia e del 
campo dei caduti di Aleksandr Nevskij: si pensi ai quadri Dopo il 
massacro tra Igor Sviatoslavich e i poloviciani (1880) e II cavaliere al 
bivio (1882), entrambi alla Galleria Tretiakov. Nell’/jyflw il Terribi¬ 
le, il regista trae fuori, fa «uscire fuori di sé» daH’omonimo 
quadro di Vasnezov del 1897 la gigantesca, terribile figura del 
protagonista. Riandando con la memoria al finale di Ivan il 
Terribile, alla gestualità dell’attore Cerkasov di fronte alla proces¬ 
sione dei sudditi imploranti un suo ritorno sul trono, ripensando 
alla messa in quadro di quel finale estatico, appare chiaro che 
rivan di Ejzenstejn è la realizzazione vivente dell’Ivan di Vasne- 
zov, a sua volta rappresentazione di una immagine custodita 
nella memoria del sangue della coscienza popolare russa. 

Il “divertimento” di Ejzenstejn in sostanza coincide con 
quello cui faceva riferimento Castellani relativamente alla “co¬ 
struzione” di Giulietta e Romeo: un «divertimento creativo» che, 
nel caso del regista sovietico, raggiunge livelli di estrema rallìna- 
tezza. Come quando, alla fine de La congiura dei boiardi, nel primo 
piano dell’uccisore di Vladimir, cita la posizione gestuale del 
dannato che si nasconde rocchio con la mano ne II Giudizio 
universale di Michelangelo: una “chicca” che ci piace segnalare 
come l’unica inquadratura dell’intera filmografia ejzenstejniana 
fondatamente comparabile a un’immagine pittorica del Rinasci¬ 
mento. 
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Lo stesso equivoco della critica europea sulTintcrprctazione 
iconografica dei film sonori di Ejzcnstejn si è determinato, con 
raggravante di una totale superficialità, a proposito della pretesa 
individuazione delle fonti documentarie dei film storici di Akira 
Kurosawa neH’artc del Quattrocento e del Cinquecento italiano. 

Anche qui, dato l’abbondante ricorso a scene di battaglia da 
parte del regista giapponese, si è pensato a La battaglia di Eraclio e 
Cosroe t tì La battaglia di Costantino e Massenzio della Storia della vera 
croce di Piero della Francesca e, naturalmente, alle tre diverse 
versioni della Battaglia di San Romano di Paolo Uccello. Ora, si 
può anche concordare sul fatto che Kurosawa abbia guardato a 
Piero della Francesca e a Paolo Uccello, ma solo dal punto di 
vista di una conferma di cultura generale. 

In realtà, Kurosawa ha realizzato le battaglie di Kagemusha 
(1980) e di Ran (1985) sulla base di fonti appartenenti totalmente 
alla cultura figurativa giapponese. Per rendersi conto di questa 


In queste due pagine, 
da sinistra: 

Ichiyusai Kimiyoslii, 
Yamamoto Kansuke 
ferito a morte 
a Kawariakajima 
( 1854), particolare. 

Akira Kurosawa, 

// trono disangue 
(1957), roto|[p'anima. 
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Le fonti della cultura 
figurativa di Kurosawa 
sono quelle 
dell’arte giapponese. 
Non c’è praticamente 
suo film senza 
citazioni e modelli 
desunti dalla pittura, 
in particolare, 
di Kuniyoshi 
eYoshitoshi. 

Alle loro scene 
di lotta e di sangue 
il regista ha attinto 
per numerose 
sequenze 
dei suoi fìlm 
di samurai. 


ovvietà, è suflìciente citare i due trittici in xilografia policroma, 
La Jìotta degli Ashikaga all^attacco di Nitta (1839-1841) e il Ponte di 
barche alla haitaglia di Nagaragawa (1842-1843) di Ichiyusai Ku¬ 
niyoshi. 

Sulla fortuna della pittura nel cinema di Kurosawa c, più 
estesamente, nel cinema giapponese, poiché in Occidente non è 
mai stato scritto niente, si potrebbe aprire un lungo e affascinante 
capitolo c scoprire, per esempio, che lo stesso discorso che qui si 
sta accennando sul rapporto tra pittura e cinema dal muto al 
sonoro nelle varie cinematografie del mondo è addirittura, per 
embleinaticità, un “leit-motiv” della cospicua filmografia del 
Giappone. 

Marco Fagioli, tra i maggiori esperti italiani di arte orientale 
(a cui si deve il più vivo ringraziamento per Taiuto fondamentale 
fornito nella presente ricerca), ha scritto in una nota apposita¬ 
mente concepita per questo contesto: «La presenza di fonti e 
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citazioni pittoriche nel cinema giapponese è talmente rilevante da 
trovare paragone in Occidente solo nel cinema deirEspressioni- 
smo e in quello sovietico. Tutte le grandi correnti della pittura 
giapponese, dalla scuola Tosa airUkiyoe, dalla pittura di rotoli 
orizzontali (emakimono) agli essenziali inchiostri monocromatici 
della scuola Zen, sono presenti nell’opera dei registi più impor¬ 
tanti. Questo influsso dei testi pittorici su quelli filmici si esplica 
a tre livelli: come citazione diretta di opere di pittori in scene 
precise; come evocazione suggestiva di atmosfere e ambienti, 
costumi e trucchi degli attori; come modelli compositivi e struttu¬ 
rali nella concezione generale dei film». 

Se una rilevanza di influssi pittorici nel cinema giapponese 
data sin dalle origini ed è presente, in misura più o meno diffusa, 
in tutta la produzione storica del cinema nipponico (basti qui 
ricordare registi come Sadao Yamanaka, Teinosuke Kinugasa, 
Hiroshi Inagaki), essa raggiunge i suoi livelli estetici più grandi 
in Mizoguchi, Oshima e Kurosawa. 

In Mizoguchi l’ispirazione a immagini pittoriche appiire 
eclatante in film come Cinque donne attorno a Utamaro (del 1946, 
dove la vita del celebre pittore “ukiyoe” è soggetto stesso 
dell’opera), I racconti della luna pallida d^agosto (1953), Una storia di 
Chikarnatsu (del 1954, dove la messinscena di testi letterari 
procede sincronicamente ai corrispettivi pittorici), Mizoguchi, 
particolarmente attratto dalla psicologia degli affetti e dalla 
liricità della natura, ha guardato con straordinaria finezza all’ar¬ 
te di Kitagawa Utamaro e a quella di Andò Hiroshige. 

In Òshima, oltre alla cultura figurativa riferibile alla pittura 
del periodo Meiji (1868-1912) presente in maniera massiccia ne 
La cerimonia (1971), si è aggiunta tutta la tradizione delle stampe 
di soggetto erotico “shunga” (pitture della primavera), che fanno 
di Ecco rimpero dei sensi (1976) non «un film pornografico fine a se 
stesso», come è stato incautamente e in modo precipitoso scritto 
dalla stampa europea, ma una «summa di tale genere pittorico», 
come assai più opportunamente è stato rilevato dalla critica 
orientale, naturalmente in possesso degli strumenti culturali 
indispensabili a una corretta interpretazione di quest’opera. Le 
scene di Ecco rimpero dei sensi sono direttamente ricalcate sulle 
stampe erotiche di Katsukawa Shunchó (attivo dal 1780 al 1795 
circa), dal tono particolarmente giocoso, e su altre della scuola di 
Ichiyùsai Kuniyoshi (1797-1861), assai più enfatizzate e dram- 


Ichiyiisai Kuniyoshi, 

LaJlotta degli Ashikaga 
alVattacco di Nitia 
(1839-1841). 

Nella pagina a fìanco: 

Akira Kurosawa, 
Ran(mb), 
fotogrammi 
(particolari). 

Sotto: 

Paolo Uccello, 

Battaglia di San Romano^ 
disarcionamento di 
Bernardino della Ciarda 
( 14.'i6 ca.). 

Firenze, Uffizi. 


Molti crìtici 
e storici dell’arte 
sostengono 
che Kurosawa, 
nel realizzare 
le scene di battaglia 
di film altamente 
spettacolari come 
Kagemusha e Ran^ 
ha guardato, 
per esempio, 
a La battaglia 
di Eraclio e Cosroe 
e a La battaglia 
di Costantino 
e Massenzio della 
Storia della vera 
crocidi Piero 
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della Francesca e, 
naturalmente, alle tre 
diverse versioni 
àt\\2i Battaglia 
di San Romano 
di Paolo Uccello. 

In realtà, le fonti 
di Kurosawa 
non sono tanto 
quelle dell’arte 
del Quattrocento 
e del Cinquecento 
italiani, quanto 
piuttosto quelle 
delle grandi battaglie 
raffigurate 
nei trittici 
di Kuniyoshi. 


Nelle pagine seguenti, 
dall’alto: 

Icliiyusai Kuniyoshi, 
Baba Mino no Kami 
Nobufusa, dalla serie 
Sei eroi scelti (1853). 

Ichiyusai Kuniyoshi, 
Takeda Sliingen, 
dalla serie 
Cento biografie di eroi 

di alta fama ( 1842). 

Akira Kurosawa, 
Kagemusha ( 1980), 
fotogramma 
e foto di scena. 



matichc: le prime per le scene degli amplessi tra i due protagoni¬ 
sti; le seconde per le terribili sequenz.e finali deirevirazione. 

Per Kurosawa si può aflermare che non esiste film in cui non 
siano presenti citazioni e modelli desunti da opere pittoriche 
giapponesi. 

Per restare ai casi recenti di Kagemusha e di Ran^ va detto che 
la vicenda eroica di Takeda Shingen è tutta costruita sulle 
xilografie di guerrieri di Kuniyoshi, e che la tragedia di Hidetora 
si avvale delle immagini di Kuniyoshi nelle sequenze delle 
battaglie, mentre nella ricostruzione degli interni e della vita di 
corte sono assai rilevanti le citazioni dalla pittura del periodo 
Momoyama (1568-1600). 

Scrive ancora Marco Fagioli, a proposito dello stretto lega¬ 
me di interdipendenza che la cultura figurativa giapponese ha 
con il teatro classico (Nò) e con quello popolare (Kabuki): «Un 
tale rapporto ha fatto sì che l’uso di modelli pittorici avvenisse 
spesso in concomitanza con quello di modelli teatrali, così da 
creare una sorta di speciale sincretismo tra le arti. Citiamo, a 
questo proposito, il legame intercorrente tra il teatro Kabuki e le 
stampe ukiyoe a esso ispirate. T testi pittorici a corredo di alcune 
immagini tratte dai film di Kurosawa appartengono appunto 
tutti alla scuola popolare dell’Ukiyoe, letteralmente “mondo 
fluttuante”. Questa scuola pittorica, sviluppatasi in Giappone 
durante l’epoca Tokugawa (dal 1650 circa alla fine del 1800), ha 
illustrato gli aspetti più diversi della vita urbana, animata da 
cortigiane, mercanti, popolani e artigiani, della città di Tokyo. Il 
teatro Kabuki e quello delle marionette (Bankuru), con le loro 
storie di amanti, di spettri ed epopee guerriere, erano tra i 
soggetti più popolari ai quali fUkiyoe si ispirava, e la produzione 
di stampe, da matrici di legno incise, su questi temi è stata 
immensa: appare, quindi, naturale che a essa abbia guardato 
Kurosawa nel trattare argomenti di genere guerriero. differen¬ 
za della più intellettuale e raffinata pittura di corte, derivante 
spesso da modelli cinesi, l’Ukiyoe, con le sue stampe a colori 
violenti e accesi, è stata quindi la scuola prediletta dalla borghe¬ 
sia e dalle popolazioni urbane». 

Kurosawa ha mostrato, nei film di samurai, una grande 
attenzione verso i maestri della ultima fase dell’Ukiyoc, come 
Kuniyoshi e Yoshitoshi, particolarmente geniali nelle scene di 
lotta e di sangue. 
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Così, per la sequenza finale della morte di Washizu in 11 
trono di sangue (1957), Kurosavva si è ispirato alla xilografia 
policroma Yamamoto Kansiike ferito a morte a Kawanakajirna (1854) di 
Kuniyoshi. 

In Kagemus/ia, per il personaggio di Takeda Shingen, per il 
suo costume e per gli stessi atteggiamenti che viene ad assumere 
nello stupendo piano-sequenza delfinizio del film e in tutte le 
posizioni a sedere durante le battaglie, Kurosawa ha direttamen¬ 
te '‘animato” la stampa Takeda Shingen (1842) di Kuniyoshi, 
tratta dalla serie Cento biografie di eroi di alta fama. E, per restare a 
Kagemusha, finterò staro maggiore dei Takeda, nei sontuosi 
costumi indossati nel corso delle battaglie, è calcato sulle xilogra¬ 
fie policrome della serie Sei eroi scelti (1853), ancora dello stesso 
Kuniyoshi. 

Questi modelli, ovviamente, hanno ispirato Kurosawa anche 
per i generali della seconda battaglia di Rany di cui è opportuno 
citare, relativamente alle truppe azzurre, la xilografia policroma 
// ronin Onodera Junai Hidetomo della serie Biografìe di guerrieri fedeli 
(1847), sem|)re di Kuniyoshi. 

'fra le altre note di curiosità sul rapporto pittura-cinema in 
Kurosawa, va segnalata ancora un’immagine di Katsushika 
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Hokusai tratta dal libro Colpire alla lesta, disegnato dall’artista nel 
1835: in questa immagine si ritrae una figura che de Goncourt ha 
identificato con la divinità buddista Fudo, patrono delle cascate, 
«symbolisant la fermeté de la conviction, que ne peuvent cbranler 
ni le feu ni l’eau, où son corps est à la fois plongé». Per quanti 
hanno una sia pur minima dimestichc/za con il cinema di 
Kurosawa, è certamente una sorpresa riconoscere in questo volto 
divino di Hokusai la stessa familiare fisionomia, lo stesso sguardo 
accigliato, perfino la stessa truccatura che il bravo 'l'oshiro 
Mifune, attore prediletto dal regista, ha ostentato in tanti cele¬ 
berrimi film. 

Infine, va ricordato anche Dersu Uzata, il piccolo uomo della 
grande pianura (1975), curioso caso di inserimento di elementi 
figurativi della tradizione culturale giapponese in un contesto 
scenografico così “altro” come quello russo-siberiano. Nel prota¬ 
gonista del film, Kurosawa ha ritratto uno dei suoi personaggi 
più significativi, in quanto sintesi delle forze naturali e materiali¬ 
tà ricondotta a spirito. Nella meravigliosa sequenza del tramonto 
sulla taiga il regista paga un grande debito a uno dei più celebri 
dipinti di Yoshitoshi: Fujiwara no Yasumasa suona il flauto in una 
notte di luna piena (1883). 
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Si deve a Rajfaele Monti 
il merito di avere analizzato 
con grande competenza il com¬ 
plesso problema dei rapporti tra 
il dnema italiano e la pittura 
dei macchiaioU, nel volume in 
edizione francese Lcs inac- 
chiaioli cl le ciiiéma {Èdi- 
tions Vilo, Parisy 1979). Ed è 
a questo studio che rimandiamo, 
soprattutto per quanto riguarda 
le analisi dei singoli Jìlm. Per 
le correlazioni esistenti, come 
un filo rosso, tra il modo di 
avvicinarsi aU'iconografia mac¬ 
chiatola dei cosiddetti film 
calligrafici" degli anni 1939- 
1942 e quello di certi film di 
Visconti e di Bolognini, si con- 
fronli Panalisi da noi fatta 
nell'articolo 1 rosili mi di ca¬ 
sa (Cinema e Cinema, n. 45, 
giugno 1986, pp. 21-24). 



Con la nascila di Cinecittà (1936), si assiste in Italia a un 
potenziamento della produzione cinematografica dei film in co¬ 
stume: non c’è epoca storica che, dal Medioevo in poi, non sia 
stata trattata e, di conseguenza, non c’è pittore italiano che non 
sia rientrato con i suoi quadri e in qualche modo in almeno un 
fotogramma. Qui, più che soffermarsi sui film di ambientazione 
storica quattro-cinquecentesca, la cui fortuna in realtà finisce 
prima del secondo conflitto mondiale, e per i quali comunque 
dovremmo ripetere le analisi già fatte suH’archetipo del Giulietta e 
Romeo di Castellani, pare più opportuno seguire Tcvoluzione di 
un altro genere fortunatissimo di film in costume: quello di 
ambientazione ottocentesca'^^^^ 

Si devono alla personalità e alle idee innovative di un artista 
come Gino Carlo Scusarli, pittore, disegnatore e costumista 
vissuto tra il 1895 e il 1947, gran parte dei meriti che hanno 
portato il cinema italiano a valorizzare i personaggi di tanti film 
storici a livello di vere e proprie creature e non di improbabili 
manichini. Gino Sensani ha gradatamente definito fimportanza 
della qualificazione del costume nel cinema, collahorando con 
Blasetti {Un'aiwenlura di Salvator Ro.m., 1940; La corona di ferro,, 1941; 
La cena delle beffe, 1941), Alessandrini {Seconda B, 1934; Cavalleria, 
1936), Camerini {Il cappello a tre punte, 1934; Una romantica 
avventura, 1940; l promessi sposi, 1941), Poggioli {Addio, giovinezza^ 
1941; Gelosia, 1943; Le sorelle Materassi, 1944), Chiarini {Via delle 
cinque lune, 1942; La bella addormentata, 1942; La locandiera, 1944), 
Soldati (Piccolo mondo antico, 1941; Eugenia Grandei, 1947) e Lattua- 
da {Giacomo Eidealista, 1943). 

L Sensani che ha richiamato la necessità assoluta di fare 
diretto riferimento non soltanto alTiconografia, ma anche al 
“senso” figurativo della grande tradizione della pittura italiana. 

Una delle rare eccezioni si è verificata nella realizzazione de 
/ promessi sposi, per i cui costumi Camerini e Sensani hanno 
attinto a fonti della pittura francese del Seicento, tutte conservate 
al Louvre: così, se per i costumi del popolo e dei personaggi di 
contorno hanno fatto da modello Cour de ferme e Paysanne di Louis 
Le Nain, la monaca di Monza, don Rodrigo e il cardinale 
Borromeo sono la traduzione non bozzettistica in cinema, rispet¬ 
tivamente, di La mère Agnes Arnauld et soeur Catherine di Philippe De 
Champaigne, del Ritratto di Turenne di Nanteuil e del Cardinale 
Richelieu dello stesso De Champaigne. 

In tutti i casi, comunque, Sensani imponeva una scelta dei 
costumi (concertata con il regista) non pedissequamente fotogra¬ 
fica, ma legata alle ragioni psicologiche e filosofiche, di gusto e di 
necessità, determinate dalle ambientazioni e dal periodo storico 
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Nella pagina a fianco: 
Philippe de 
Champaigiie, 

Madre A^n'es A mauld 
e suor Caterina 
(o Ex voto — 1662). 
Parigi, Louvre. 

Sotto: 

Mario Camerini, 

Ipromessi sposi (1941), 
fologramma. 


nel quale doveva svolgersi la vicenda filmica. Sensani, con un 
netto colpo di spugna, spazzava via dalla normale pratica 
deirimmaginazione iconografica del film in costume qualunque 
malvezzo di improvvisazione, e liberava il cinema italiano dall’u- 
so indiscriminato di troppa paccottiglia riciclata anche in film di 
epoche diverse, invitando il regista a studiare con lui lo spirito 
delTcpoca che si accingeva a filmare. L’impiego del costume 
doveva essere strettamente funzionale ai fini espressivi del lin¬ 
guaggio deirepoca rappresentata. 

L’insegnamento e l’esempio di Sensani diventano particolar¬ 
mente importanti nel momento in cui, alla fine degli anni Trenta, 
il cinema italiano si impegna nella trasposizione sullo schermo di 
numerosi romanzi deH’Ottocento. Qui il costumista non poteva 
più barare in una proposta di ‘‘invenzione” o di plateale e 
generico rimando a vaghi modelli cinquecenteschi, come si 
faceva, ricorrendo a costumi sempre uguali, nella maggior parte 
dei film di ambientazione medievale e rinascimentale. Occorreva 
la precisione della ricostruzione e una grande professionalità, 
unita a una precisa cultura storico-artistica. Sensani, in un certo 
senso, impose il rispetto deirinquadramcnto storico-figurativo: da 
qui derivò quelFaccuratezza delle ricostruzioni che è stata a torto 
tacciata di “formalismo”. Così, in Cavalleria o in Piccolo mondo 
antico o in Malombra^ il regista, lo scenografo, il costumista, il 
musicista non potevano più ricorrere a una generica cifra di 
modelli, ma dovevano agire documentandosi sulle singole “frazio¬ 
ni” storiche nelle quali si scinde l’Ottocento italiano, descritto di 


Alla fine degli anni 
Trenta e agli inizi 
degli anni Quaranta, 
il debito che 
il cinema italiano 
deve alla pittura 
si fa particolarmente 
rilevante. Spetta 
a Gino Carlo Sensani, 
pittore, disegnatore 
e costumista, 
il merito di aver 
introdotto come 
obbligatorio 
il «rispetto» 
dell’epoca storica 
nella quale veniva 
ambientato il film. 
Anche per questo, 
i personaggi di tanti 
film storici vengono 
valorizzati a livello 
di vere e proprie 
creature e non 
di improponibili 
manichini. 























In queste due pagine, 
in alto da sinistra: 

Luchino Visconti, 

Senso ( 1954), 
fotogramma. 

Mauro Bolognini, 

La uiaccia ( 1961 ), 
fologramma. 

Telemaco Signorini, 

La toilette del mattino 
(1898). 


Sotto: 

Mario damerini, 

Ipromessi sposi, 

fotogramma 

(particolare). 

Nella pagina a fianco: 
Pietcr I^lul Ruben.s, 

Il duca di Buckingham 
(1625), particolare. 
Firenze. Galleria 
Palatina. 



volta in volta dalla narrativa scapigliata, crepuscolare, decaden¬ 
te, dannunziana, verista. Dal punto di vista iconografico è, 
dunque, tutta la pittura delfOttocento italiano a essere presa in 
considerazione. 

Alla fine degli anni Quaranta, pressoché contemporanea¬ 
mente ai film neorealisti, si viene ad alfermare un secondo filone 
di film tratti da romanzi delfOttocento italiano. In particolare 
prendono corpo alcune pellicole che avevano per sfondo le 
vicende del Risorgimento: Camicie rosse (1952) di Gollredo Ales¬ 
sandrini, La pallugtia sperduta (1953) di Piero Nelli, Il brigante di 
Tacca del Lupo (1953) di Pietro Germi. Si stabiliva così uno stretto 
legame con il mondo e i modi della cultura letteraria e figurativa 
che stava alla base delle rafiìnate suggestioni cinematografiche 
delle opere degli inizi degli anni Quaranta. Ovviamente le 
vicende della guerra e una diversa coscienza socio-politica contri¬ 
buivano non poco a sfrondare questi ritorni al Risorgimento da 
tentazioni celebrative. Ma, pur in un diverso contesto e nella 
angolazione critica di un approccio non encomiastico, il metodo 
rigoroso della documentazione e impostazione formale affondava 
le proprie radici nelle esperienze 'fformaliste'’. E lamio nuova¬ 
mente capolino, in questi film, le opere di Girolamo e Domenico 
Induno, di Saverio Altamura, di Palizzi e di molti altri pittori 
risorgimentali. 

Senso (1954) di Luchino Visconti si pone al vertice delle 
esperienze di ambientazione risorgimentale del cinema italiano. 
L’eredità del metodo creativo di Sensani viene sposata in pieno 
da Visconti, e foperazione, dal punto di vista dell attenzione alla 
forma in rapporto ai contenuti, mantiene sostanziali analogie nei 
confronti di quelle compiute da Soldati e da Castellani negli anni 
Quaranta. 

Così Visconti, come aveva preteso dai propri collaboratori 
che fattualità delle immagini di La terra trema (1948), con le loro 
cadenze rituali di una rapida e allusiva gestualità, si rispecchiasse 
anche nelle immagini pittoriche di un Rocco, un Ruoppolo, un 
Ribcra, a maggior ragione in Senso il regista diresse i propri 
collaboratori (Marcel Escoffier e Piero Tosi per i costumi, 
Ottavio Scotti per la scenografia, Nino Rota per la musica) alla 
ricerca di ambientazioni che la sua fantasia aveva elaborato con 
passione, facendovi agire i personaggi e creandovi la loro vita. 

Visconti v'eniva a utilizzare, perciò, le citazioni figurative da 
Fattori, Signorini, Hayez, e quelle musicali da Verdi e Bruckner, 
come strutture preesistenti, su cui costruire non solo un nuovo 
messaggio, ma addirittura un altro tipo di linguaggio; e ogni 
volta, nell’insieme del quadro cinematografico, precisi c previsti 


44 





























clementi figurativi diventavano indispensabili non soltanto per le 
necessità del movimento e delfazione, ma più ancora per la 
determinatezza spettacolare, psicologica e drammatica. «Il desi¬ 
derio di Visconti» ha scritto Piero Tosi, «era uno solo: avere della 
gente viva, vera, di fronte alla macchina da presa. Il costume non 
come elemento esteriore, decorativo, ma vita. Niente sfilate di 
modelli, niente stupori di capricci di colore alPingresso della 
prima donna. Così ci siamo imposti di sottolineare prima i 
sentimenti, poi la “buccia” dei personaggi». Oggi conosciamo, 
praticamente sec|ucnza dopo sequenza, tutte le fonti iconografi¬ 
che di Senso: dai dagherrotipi alla pittura di Lega, Cammarano, 
D’Ancona, Gioii, Signorini, Fattori, Abbati; dalla pittura di 
oltralpe propria di un Feuerbach, di uno Stevens, di Durand (per 
il “mondo” della contessa Livia Serpieri) ai ritratti di Flayez. 

Si tratta di una vastissima campionatura che meriterebbe di 
essere accostata, in analisi comparata, ai singoli fotogrammi del 
film. Qui limitiamo l’indagine ai “divertimenti” più clamorosi. 

Se i quadri di Silvestro Lega, soprattutto II canto dello stornello 
e La visita, hanno ispirato le fogge e i colori dei costumi dei 
personaggi femminili, in particolare di Livia Serpieri e di Laura 
(Rina Morelli) nei momenti della loro vita quotidiana; se da La 
lettre de /aire part di Alfred Stevens deriva direttamente il costume 
che Alida Valli indossa nella drammatica sequenza finale, l’ico- 
nogralìa di origine veneto-lombarda aristocratica è alla base delle 
sequenze nobili del film, in particolare quelle che si svolgono 
nella Villa Valmarana. Hayez è supercitato, e addirittura “calca¬ 
lo” per quanto riguarda una delle sue tele più famose, Il bacio, 
nella provocante ricostruzione “maledetta” alla quale si abban¬ 
donano Livia e Franz nella fatidica notte della villa di Aldeno. 

Lo scenografo Ottavio Scotti ricostruisce l’appartamento del 
tenente Franz Mahlcr a Verona facendo riferimento a La lettera 
(1867) di Telemaco Signorini; sempre dal Signorini, dal celeber¬ 
rimo olio La toilette del mattino del 1898, è tratto Fappartamento 
dei soldati austriaci. 

Si tratta di una citazione indiretta della stessa fonte icono¬ 
grafica dalla quale Bolognini invece “berrà” ogni dettaglio nella 
ricostruzione del bordello di via del Presto e della camera di 
Bianca nel film La viaccia (1961). 

Infine, Fattori. 

Visconti, per la lunga e stupenda sequenza della battaglia di 
Custoza, ha avvertito la necessità non solo di rifarsi alla potenza 
evocatrice e antiretorica delle grandi c piccole battaglie dipinte 
da Fattori, ma ne ha disseminato gli “scorci” come parti compo¬ 
sitive di un unicum. Per cui tutta la sequenza, dalfattcsa lino ai 


Nelle pagine seguenti, 
da sinistra: 

LiicliiiK» V'iscoiiti, 
rolugnirniiia 
(particolare). 

Francesco Hayez, 

// bacio ( 1859), 
particolare. 

Milano, Pinacoteca 
di Brera. 


Visconti utilizzale 
citazioni figurative 
da Signorini 
e da Hayez 
come strutture 
preesistenti su cui 
costruire un nuovo 
messaggio e un altro 
tipo di linguaggio. 
Precisi e previsti 
elementi figurativi 
diventano 
indispensabili 
non soltanto 
per le necessità 
del movimento 
e dell’azione, 
ma più ancora per 
la determinatezza 
spettacolare, 
psicologica 
e drammatica. 
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Giacomo Ceruti, 
Ritratto di monaca^ 
particolare. 

Milano, Museo 
Polcii PczzoJi. 

Nella pagina a fianco: 

Federico Fellini, 

Il Casanova di Federico 
Fellini 

fotogramma 

(particolare). 



coinl)attimciiti, è interamente creata sui quadri di soggetto 
militare di Fattori, in particolare quelli realizzati tra il 1860 c il 
1870: tra questi non poteva mancare uno dei capolavori delFarti- 
sta, // campo militare dopo la battaglia di Magenta, “saccheggiato” da 
Visconti in ogni dettaglio. 

Anche per 11 Gattopardo (1963) i riferimenti alla pittura dei 
macchiaioli sono rilevanti: da L'elemosina di Silvestro Lega alla 
Dama al giardino di Vito d’Ancona per quanto riguarda i costumi 
femminili e persino gli atteggiamenti delle donne nelle sequenze 
di Villa Salina c di Donnafugata; da Pescivendole a Lerici di 
Telemaco Signorini a La Jìlatrice di Vincenzo Cabianca per LI 
clima figurativo della sequenza dei “bassi” di Palermo. Mentre 
La battaglia di Capua di Fattori ha suggerito Fimpostazione 
centrale della sequenza della presa di Palermo da parte dei 
garibaldini (un quadro che è stato citato anche da Paolo e 
Vittorio Paviani nel primo episodio di Kaos^ 1984). 

E evidente che, ad analizzare il “caso” Visconti, per quanto 
riguarda le fonti iconografiche di tutti i suoi film, il discorso 
porterebbe molto lontano e occorrerebbe un volume a parte, 
arrivando a coinvolgere, per film come Morte a Venezia (1971) e 
Ludwig (1973), multiformi aspetti della cultura (non solo figurati¬ 
va) italiana, francese e tedesca di questo grande autore. In questo 
contesto ci fermiamo al suo modo di guardare i quadri dei 
macchiaioli e dei pittori delFOttocento italiano, del tutto evidente 
anche nell’ultimo film: L'innocente (1976). In questa opera, che è 
da considerarsi come il canto del cigno in un sommo decadente, 
soprattutto nello splendore toscano delle sequenze ambientate nel 
parco della villa di Marlia, riafiiorano gli amori di Visconti per 
Signorini, Corcos, Gordigiani, De Nittis, Lega. 

Gli stessi amori che hanno ispirato un regista come Mauro 
Bolognini nel corso della realizzazione di film come La viaccia c 
Metello. 

Tanti altri autori italiani hanno fatto rivivere, anche in 
epoca recente, fonti iconografiche tra le più disparate: si pensi ai 
numerosi “scorci” di Rosai rivisitati alla lettera da Zurlini in 
Cronaca familiare; o a 7/ quarto stalo di Pellizza da Volpedo, 
addirittura utilizzato da Bernardo Bertolucci per i titoli di testa 


Anche Fellini, 
principalmente 
nel caso 

di FellinùSatyricon 
I e di // Casanova 
I di Federico Fellini^ 
ha utilizzalo 
j riferimenti pittorici, 

I sia pure 
in una operazione 
di rivisitazione 
inventiva 
sui materiali. 

Su essi, lo scenografo 
e costumista Danilo 
Donati ha agito 
nascondendo le fonti 
in ogni sorta 
di camuffamento 
e di manipolazione 
di stoffe e di colori. 
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Andrea Mantegna, 
Cristo morto (ì^éo). 
Milano, Pinacoteca 
di Brera. 

Sotto: 

Pier Paolo Pasolini, 
Mamma Roma (1962), 
fotogramma 
(particolare). 

Nella pagina a fianco: 

Federico Fellini, 
Fellini-Satvricon (1969), 
fotogramma 
(particolare). 

Il Cristo morto 
di Mantegna è stato 
ripetutamente 
“ricreato” nella 
storia del cinema: 
si pensi 

all’inquadratura 
del cadavere 
di Vakulinciuk in 
La corazzata Potémkin 
(1926) di Sergej M. 
Ejzenstejn; 
alla scguenza fìnale 
di^//6/M7a.'(1929) 
di King Vidor; 
alPagghiacciante 
finale di 2001 : Odissea 
nello spazio ( 1968) 
di Stanley Kubrick. 






















Giotto, 

Il giudizio universale 
( 1304 - 1306 ). 

Padova, Cappella 
degli Scrovegni. 

Nella pagina a fìanco: 

Pier Paolo Pasolini, 

Il Decameron (1971), 
fotogramma. 





di Novecento-Allo I e Allo li (1976), ricostruito in una sequenza del 
Film, sia pure con qualche variante, e adoperato come unica fonte 
documentaria per la realizzazione dei costumi dei braccianti. 

In qualche caso un quadro ha ispirato anche il titolo di un 
film, come in II mondo nuovo (1982) di Ettore Scola: il riferimento è 
airalFresco di Giandomenico Ticpolo, intitolato appunto 11 mondo 
nuovo. In questo afTresco si testimonia la fortuna popolare del 
pantoscopio (altrimenti detto '‘mondo nuovo”), un pronipote 
della lanterna magica e un antenato del cinema. L’opera del 
Tiepolo si materializza nella sequenza iniziale del film, nella 
quale un gruppo di commedianti italiani si appresta a far rivivere 
un episodio chiave della Rivoluzione francese, l’arresto di Luigi 
XVI, proprio con l’ausilio del pantoscopio. È dunque con il 
“mondo nuovo della tecnica” che Scola racconta una vicenda che 
ha portato al “mondo nuovo della storia”. 

Un preciso discorso sulle fonti iconografiche del loro cinema 
potrebbe essere fatto poi sulle opere di Zefiìrelli, su alcuni film di 
Comencini, di Monicelli, Montaldo e Cavani. Per non parlare dei 
Taviani di San Michele aveva un gallo (1971), Allotisanfan (1974), 
fino a La notte di San Lorenzo (1982) e Kaos. 

Il panorama, insomma, è immenso e frastagliatissimo. 

Coinvolge persino Fellini, quando si pensi che due tra i 
protagonisti de II Casanova di Federico Fellini (1976), la monaca 
M.M. e il gobbo Du Bois, indossano i costumi di “totale 
invenzione” (qui la maestrìa di Danilo Donati è all apice), 
rispettivamente, del Ritratto di monaca di Giacomo Ceruti e de II 
cantante Scalzi di Pietro Longhi. 

È un discorso che riguarda anche Pier Paolo Pasolini, che 


Nell’ultimo episodio 
di II Decamerorty 
Pasolini assume 
le sembianze e indossa 
i panni di Giotto e, 
di fronte al suo 
Giudizio universale^ 
immagina di animare 
a “tableau vivant” 
l’sdPfascinante visione 
del paradiso 
e l’inquietante 
dannazione 
dell’inferno. 





































I interpreta addirittura Giotto in una novella de II Decameron 

(1971) e, collocandosi tra i maggiori “pittori’’ del cinema italiano, 
[ ridipinge nell’artificio delle immagini in movimento alcuni parti- 

I colar! della Storia della vera croce di Piero della Francesca per le 

sequenze del Cristo davanti ai giudici e della via crucis de 11 
vangelo secondo Matteo, 

j Come Pasolini-Giotto, il regista ricrea rafiascinantc visione 

del Paradiso e Tinquieiante dannazione deirinfcrno de II giudizio 
I universale della Cappella degli Scrovegni a Padova, nella indimen- 

i ticabile sequenza dell’ultimo episodio de II Decameron. E così via, 

^ dal primo alFultimo film, senza dimenticare queirindelebile 

“omaggio” al Cristo morto di Andrea Mantegna, che Pasolini cita 
, nel finale poetico e tragico di Mamma Roma (1962) con il chiaro 

intento di sottolineare il proprio amore per gli emarginati, per i 
“diversi”, per il sottoproletariato. 

Proprio il Cristo morto del Mantegna è stato ripetutamente 
' “ricreato” nella storia del cinema: più spesso con rintento di 

sublimare e riscattare al martirio Pumanità degli umili, come 
nell’inquadratura del corpo morto del marinaio Vakulinciuk in 
• La corazzata Potemkin di Ejzenstejn, o in quella del fanciullo ucciso 

nella sequenza finale di Alleluja! (1929) di King Vidor; altre volte 
con esigenze di taglio descrittivo, come nello scorcio sul cadavere 
^ del marito neH’episodio della matrona di Efeso ricreato in Fellini- 

Satyricon (1969), o nella messa in quadro del cadavere dell’astro¬ 
nauta David Bowman, nell’agghiacciante e splendida sequenza 
finale di 2001: Odissea nello spazio (1968) di Stanley Kubrick. 
















di Giorgio Vitale 



A centropagina; 
Fanny F. Palmer, 

/ campioni 
del Mississippi. 

Fori Worth (Texas), 
Amon Charter Muscum 
of Western Art. 


Fino alPavvento 
del cinematografo, 
le stampe 
di soggetto storico 
e paesaggistico 
furono Fesclusivo 
strumento 
di diffusione 
iconografica 
dei miti nazionali 
presso il cittadino 
americano. 

Tracce evidenti 

di quella iconografia 

sono rinvenibili 

nel cinema americano 

fino a tutti 

gli anni Cinquanta. 
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Se si vuole gettare un’occhiata al rapporto esistente più o 
meno da sempre tra cinema americano e arti figurative, basta 
osservare il trattamento invariabilmente riservato ai musei in 
quei film: luoghi lindi e silenziosi, in cui sono esposti quadri e 
oggetti strani (senza dubbio europei), tra i quali si aggirano 
soltanto custodi arcigni e pomposi, signore snob in toilette vistose 
e povere scolaresche trascinatevi controvoglia. Nemmeno le bi¬ 
blioteche, con le loro impiegate occhialute e zitellesche, sono mai 
state trattate con altrettanta irrisione e sicumera. 

Bisognerà attendere gli anni Settanta, e autori così poco 
ortodossi come Cassavetes e Woody Alien, per trovare dei 
personaggi che vadano al museo per il piacere di andarci e che lo 
trovino perfino afTollato di loro simili (anche se poi sarà solo una 
folla di esibizionisti logorroici e presuntuosi). 

E allora: nel cinema americano non si ha familiarità né 
interesse (e magari nemmeno simpatia) per le arti figurative? 


■ Gli anni del muto 


L’americano che arriva in California e si inventa un mestiere 
nel cinema degli anni Dieci è in genere un elettricista, un 
mandriano, un commesso di negozio o un teatrante più interessa¬ 
to alla paga settimanale che ai quarti di nobiltà dell’^arte” che si 
lascia alle spalle. Di quadri ne ha visti pochi o nessuno, e quei 
pochi li ha visti solo nelle incisioni in bianco e nero riprodotte dai 
giornali o nelle litografie colorate a mano di Currier & Ives 
appese alle pareti di casa. Sono tutte opere di americani: 
paesaggi di Cole, di Moran, di Church, di Bierstadt, barcaioli di 
Bingham, soldati, indiani e mandriani di Remington e di Russell, 
scene di mare di Homer. Tutte illustrazioni recenti (non hanno 
più di cinquanta o sessant’anni) e fortemente realistiche. Soggetti 
alla portata di tutti. Non sono ‘‘quadri”: sono solo “figure”, 
semplici souvenir di spettacoli naturali (più raramente urbani) 
spesso già visti di persona. 
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E così, quando nel prossimo film occorrerà allestire una 
scena, basterà andare in un punto simile a quello che Tillustrato- 
rc ha segnalato, aspettare la stessa alba o lo stesso tramonto, 
magari ricostruire un edificio o un’imbarcazione somiglianti, e 
gareggiare con lui nel riprodurre quel “riquadro di realtà” più 
veramente del vero. 

C’è poi anche qualcuno che arriva in California partendo 
dall’Europa. E chi viene a far cinema partendo da laggiù ha 
visto, magari solo nelle sale d’un museo, immagini che non sono 
alla portata di tutti (immagini che risalgono “perfino” a prima 
della Dichiarazione d’indipendenza). 

Ma in un mestiere come quello del cinema muto aver visto 
altre immagini significa parlare un’altra lingua. 

La cultura figurativa e storica che nutre l’architettura delle 
scenografie nei film di Stroheim le rende ben più distanti nel 
tempo e nello spazio delle raffazzonate letture d’ambiente roma¬ 
no o egiziano di un Niblo o di un De Mille; il sabbioso West di 
Sjòstròm contiene tutta l’inumana desolazione d’una gelida vedu¬ 
ta nordeuropea, niente a che vedere con le epiche marce dei 
pionieri e con le veloci cavalcate degli eroi senza macchia. 

Ma poi i bassifondi di Griflith, che guardava i quadri e i film 
europei e anche le illustrazioni dei romanzi di Dickens, precipita¬ 
no spesso nel baratro del ridicolo, mentre quelli di Chaplin 
contengono l’orrida credibilità della miseria conosciuta di perso¬ 
na. 

Il miglior cinema americano degli anni del muto lo fa chi ha 
gli strumenti per creare le immagini, non chi si limita a copiare 
quelle altrui. 



Fredcric Remington, 

La vecchia diligenza 
delle pianure (1901). 
FortWorth (Texas), 
Amori Carter Museum 
ofWestern Art. 

Nella pagina a fianco: 

Frederic Remington, 

Il domatore 
di cavalli selvaggi 
(II versione, 1909). 

Fort Worth (Texas), 
Amon Carter Museum 
ofWestern Art. 


Remington fu, 
con Charles Russell, 
il maggiore 
illustratore dei miti 
della frontiera e 
delle guerre indiane. 
Autore di oli, disegni 
e celeberrimi bronzi 
di originale 
movimento 
e equilibrio, 
ha costituito una 
fonte iconografìca 
essenziale 
per tutto il cinema 
western classico* 


■ La rivoluzione del sonoro 

Il sonoro arriva e appiana quasi tutte le differenze. 

Gli stranieri devono americanizzarsi oppure accontentarsi di 
vivacchiare in nicchie marginali e precarie. 





























In alto: 

Norman Rockwell, 
Libertà dal bisogno 
( 1943 ). 


Questo dipinto 
è il terzo 
della serie delle 
“Quattro libertà”. 
Apparse sul 
Saturday EveningPost 
e riprodotte poi 
in milioni di copie, 
dalle cartoline 
ai manifesti, 
rappresentano forse 
il culmine del 
trentennale successo 
di Rockwell presso 
i suoi concittadini. 

Con la sua produzione 
di illustratore, 
Rockwell diede 
un contributo notevole 
alla definizione del 
tono delle commedie 
sentimentali 
e delle farse 
dei primi quindici 
anni del sonoro. 


II cinema non è più questione di immagini, ma solo di parole 
(prima) e di suoni (poi). I campioni del muto vengono mandati 
in pensione o cambiano mestiere; basta avere un poco d’orecchio 
per candidarsi alla successione. 

Dunque, quadri e statue adesso davvero non servono più a 
nulla. Così, per due decenni il complesso d’inferiorità nei con¬ 
fronti delle arti maggiori svanirà del tutto, e il cinema si sentirà a 
tutti gli effetti arte autonoma e indipendente da tutte le altre che 
lavorano per immagini. 

Tutt’al più può far comodo tener d’occhio la fotografia, che 
le nuove tecnologie (europee) hanno reso più agile e capace 
d’insinuarsi dovunque, mentre le grandi riviste popolari ne 
riconoscono finalmente il primato. Gli illustratori scompaiono, 
stritolati tra l’arte del sogno in movimento e l’arte del vero 
perfetto; chi ne ha la forza torna a curare l’espressione di sé e a 
sognare un posto al museo. Resistono solo i Norman Rockwell, 
coloro cioè che sanno unire alla perfezione fotografica il sogno e 
l’illusione del cinema («Meglio mostrare il proprio lavoro sulla 
copertina del Post che averlo imbalsamato in un museo»). 

L’interscambio è totale: i Rockwell portano le mogli a vedere 
i film dei Capra, i Capra fanno colazione davanti alle copertine 
dei Rockwell; i Ford riproducono il paese svelato dai Walker 
Evans, gli Evans fotografano il paese con l’autorità che deriva 
loro dai film dei Ford. 

Il modello, comune e unico, resta per tutti il cittadino 
americano fresco di giornata. 

■ L’arrivo del colore 

Quando il colore è finalmente a punto, ci si aspetterebbe un 
altro ricambio. Ma ciò non avviene: chi riesce a narrare i 
paesaggi, le città e i sogni fin dai tempi del muto, non ha nulla da 
temere dal colore. Anzi, i Ford e i Walsh, i De Mille e gli Hawks 
vi troveranno nuova linfa, raggiungeranno vette superiori e 
porranno nuove pietre sul mausoleo del proprio mito. 

L’accento sul colore sembra però riportare il cinema in rotta 
di collisione con le arti figurative: non era l’unico attributo che 
ancora gli mancava per raggiungere il nobile cugino? Riappare il 
complesso di inferiorità, e si affida a una generazione cresciuta 
nelle accademie di belle arti c tra le quinte dei teatri il compito di 
riprendere le ostilità e, possibilmente, di vincere una volta per 
tutte. 

Riappaiono perciò le citazioni (letterali o meno, non impor¬ 
ta) di celebri quadri e di notissime sculture, secondo un gusto 
serioso da preistoria del cinema, in cui conta soltanto stupire lo 
spettatore. 

Viene applicata anche al cinema l’espressione «Bello, sem¬ 
bra un quadro!», e le vite dei pittori si aggiungono alfimprowiso 
a quelle di santi e musicisti tra i soggetti più ricercati dai 
produttori. 

Perfino un insospettabile campione come Ford esce allo 
scoperto e modestamente ammette: «Ho cercato di copiare lo stile 
di Remington, il suo colore e il suo movimento... Credo di esserci 
parzialmente riuscito». 

Di fatto il colore sembra riconciliare cinema e belle arti, con 
un livello soddisfacentemente paritario di legittimità tecnica e 
artistica (e, non a caso, proprio in questi anni sorgono le prime 
accademie e, addirittura, i primi musei del cinema). 

■ La vittoria della televisione 

Negli anni Sessanta e Settanta l’orizzonte si oscura, i padri e 
i nonni spariscono e i figli non sanno più che fare. Hanno tutti 
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Nella pagina a fianco, 
in basso: 

Edward Hopper, 

Finestre nella notte 
(1928). 

New York, The Muscum 
ofModorn Art. 

Edward Hopper 
è forse 

l’unico vero “artista” 

ad aver esercitato una 

sostanziale influenza 

sul cinema americano. 

Le sue opere, 

con i loro interni 

visti dall’esterno, 

con il mutismo 

eia solitudine 

delle figure, 

con i movimenti còlti 

airimprovviso 

nel mezzo del loro 

accadere, 

rappresentano da oltre 
40 anni un modello 
compositivo 
e coloristico 
tra i più sfruttati 
dal cinema americano. 


Studiato le cose giuste: i quadri di Hopper, le foto di Arnold 
Newman e di William Klein e — cosa che accentua la loro crisi 
— anche il cinema europeo e giapponese. 

Ma il pubblico, ormai abituato anche al colore, respinge i 
Mulligan e i Pakula, che hanno studiato troppo, e concede il 
proprio gradimento a tutti coloro che non hanno studiato per 
niente (oppure ai Penn, ai Peckinpah, agli Altman: ma solo 
quando sanno dissimulare quello che hanno imparato). 

E oggi non si parla proprio più di rapporti con le arti 
figurative, di prevalenze artistiche o di complessi di qualsiasi 
genere. Il mezzo ultimo di diffusione di tutta la produzione 
cinematografica è lo schermo televisivo, bidimensionale in tutti i 
peggiori sensi del termine. 

TI pubblico che conta, il pubblico dei grandi numeri, è fatto 
di adolescenti: anche loro, come i pionieri del cinema, non hanno 
mai visto un quadro in vita loro. E allora: perché mai perdere 
tempo? 

Solo qualche maestro di stile, quando può e se ne ha voglia, 
insiste a mantenere i contatti. In Scorsese può apparire alPim- 
provviso un lucido dettaglio di Estes, in Coppola un neon di 
Cottingham o una foto di Harbutt. 

Coincidenza? Imitazione? Citazione? 

E di chi? 

Del regista o del pittore? 

Non importa. 

Ancora oggi, come settant’anni fa, il cinema migliore è 
sempre quello che guarda direttamente alla realtà, tutt’al più alla 
sua rappresentazione, ma non alla interpretazione che ne hanno 
già dato gli altri. A questo benedetto cinema, insomma, la 
pittura, la scultura, e anche la cara e buona fotografia, sono 
sempre state soltanto d’impiccio. 


In basso: 

Charles Harbutt, 

Park Avenue, 

New York City (\910). 

Da oltre mezzo secolo, 
il lavoro 

dei migliori fotografi 
ha un rapporto assai 
stretto con quello 
dei migliori autori 
di cinema, svolgendo 
spesso per questi 
ultimi un compito 
di perlustrazione 
e di approfondimento 
iconografico della 
realtà americana. 

In particolare, 
a partire 

dagli anni Sessanta, 
esso ha acquistato 
un ruolo essenziale 
nella ridefinizione 
e neiraggiornamento 
della visione 
cinematografica 
di tutto il paesaggio 
nazionale, 
urbano e non. 

















LA CULTURA 

PLANETARIA 

DEGLI 

APOLIDI: 

KUBRICK 


In queste due pagine: 

Stanley Kubrick, 

Barry Lyndon (1975), 
fotogrammi. 

Nella pagina a Banco, 
a destra: 

Thomas Gainsborough, 
Lady Sheffield 
(1786), particolare. 
Waddesdon Manor 
(Inghilterra). 

Qui sotto: 

Joshua Reyiìolds, 

Lord Heathjìeld 
(178Bca.). 

Londra, National 
Gallcry. 


Per rintera vicenda 
del Barry Lyndon^ 
Kubrick ha fatto 
ampio riferimento 
al 1 ^iconografìa del 
Settecento inglese. 
Kubrick è il più 
“viscontiano” 
tra i registi 
anglo-americani : 
ogni sua immagine 
è il risultato 
di studi approfonditi 
e di una esaustiva 
documentazione 
figurativa, ma anche 
la necessità di una 
imprescindibile 
esperienza visiva. 
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Esiste uno stretto rapporto tra il cinema di Kubrick e le arti 
figurative, soprattutto a partire da 2001: Odissea nello spazio. 
Kubrick è il più “viscontiano” tra i registi anglo-americani, nel 
senso che ogni sua immagine scaturisce da studi approfonditi, 
diventando un’esperienza essenzialmente visiva e, quindi, legata 
alle necessità di un intervento rigoroso e assai meticoloso. È ben 
noto che Kubrick, in Barry Lyndon (1975), ha mirabilmente 
ricostruito le vicende del protagonista facendo ampio riferimento 
airiconografia inglese del Settecento, nella ferma convinzione che 
solo l’arte sia Tunico repertorio fedele per chi desideri ricreare in 
immagini vicende proiettate in un passato lontano. 

Enucleare dal Barry Lyndon alcuni raffronti significa operare 
in maniera puramente esemplificativa, dato che tutto il film è 
costruito sulla base di un vastissimo archivio di disegni e di 
dipinti di Gonstable, Reynolds, Longhi, Bellotto, Gainsborough, 
Hogarth, Fùssli, tanto per citare qualche modello illustre. 

Qui, per necessità, il discorso si limita, più che al paesaggio 
(per il quale indichiamo come unico raffronto emblematico la 
citazione del quadro Malvern Hall di Gonstable relativamente al 
“totale scena” della residenza inglese dei Lyndon), alle fonti 
pittoriche per la definizione di alcuni tra i personaggi principali. 
Così II colonnello John Hayes Si. Leger e Lord Heathfield, entrambi di 
Joshua Reynolds, hanno ispirato le figure del capitano Grogan e 
di Raymond Barry; e la Lady Sheffield di Gainsborough è stato 
uno dei modelli usati per dar vita a lady Lyndon. 

Altrettanto interessanti sono i riferimenti a certe situazioni: 
alcune indirettamente occhieggianti alle immagini pittoriche, 
altre direttamente calcate sulla matrice figurativa. Un esempio 
del primo caso è la sequenza della passeggiata di lady Lyndon 
con il marito, il figlio e il precettore, che ha il “respiro e il 
sapore” de La passeggiata del mattino di Gainsborough. Nel secondo 
caso sono di obbligo per lo meno questi raffronti: il particolare da 
Mariage à la mode: scena II di Hogarth per la posizione che assume 
Raymond Barry, sdraiato su una poltrona e inebetito daU’alcol, 
dopo la morte del figlio; e Incubo notturno (1783) di Fùssli per 
l’inquadratura di lady Lyndon avvelenata. L’identità, in que¬ 
st’ultimo caso, è totale: stesso colore diviso in masse di chiaroscu¬ 
ro in tonalità cineree, stesse intonazioni di affanno e di angoscia, 
stessa posizione del corpo flessuoso sotto le lenzuola. 

Ma quello che, relativamente ai modelli storico-artistici, 
potrebbe essere definito “il caso Kubrick”, non finisce qua. 

In 2001: Odissea nello spazio, la sequenza del viaggio oltre 
l’infinito è stata interamente ideata facendo ricorso a un vorticoso 
succedersi di immagini elettroniche, di Op-art, di strutture 

























architettoniche, eli circuiti stampati, di fotografie molecolari. Le 
visioni paesaggistiche hanno un referente illustre nella pittura di 
Mondrian, che in Duna (1910) ha creato veri e propri colori 
mentali, alieni da qualunque riproduzione realistica della natura. 
I corridoi di luce sono gli stessi della pittura delfinglese Alien 
Jones: si pensi alle sue Skylight series, realizzate alla fine degli anni 
Sessanta. Il famoso monolite del film, infine, trova un riferimento 
esatto nella scultura contemporanea: dalle Space columns di Peter 
Kolisnyk a Toronto alle sculture 3 x 1 dì Turnbull. 

In un recente studio tuttora inedito, Riccardo Ferrucci ha 
trattato il problema delle fonti iconografiche in tutti i film di 
Kubrick. «Gli ambienti futuribili di Arancia meccanica (1971)» 
sottolinea Ferrucci, «nascono sull’onda della Pop-art e hanno 
numerose analogie con l’architettura e la scultura degli anni 
Sessanta. Le figure di donna trasformate in sedie e tavolini nel 
Korowa Milk Bar risentono della scultura di Henry Moore, ma 
soprattutto delfarte delfamericano Segai [...] Restando sempre 
ad Arancia meccanica, fappartamento della donna dei gatti contie¬ 
ne elementi di arte contemporanca: dal fallo di gesso, chiaramen¬ 
te riferibile a Princess di Brancusi, ai dipinti di nudi di donna, uno 
dei quali richiama Graìid american nude di Wesselman». 

E continua: «Anche in Skining (1980), la costruzione labirin¬ 
tica dcll’Overlook Hotel richiama molte opere dell’architettura 
attuale. Kubrick stesso ha confessato di essersi ispirato a Frank 
Lloyd Wright nella realizzazione dei gabinetti dell’albergo. An¬ 
che il salone Colorado, dove Nicholson scrive, riecheggia quello 
dellTmperial Hotel di Tokyo, progettato da Wright nel 1916: 
identico è il gioco delle simmetrie e degli apparati decorativi, così 
come del tutto analoghe sono le tonalità cromatiche dei bianchi e 
dei marroni. Anche se Kubrick vede nell’esasperato soggettivi¬ 
smo dell’arte contemporanea una tendenza negativa, non vi è 
dubbio che i suoi film testimoniano un continuo contatto con la 
pittura e la scultura, nelle sue lorme più avanzate». 



Sotto e in basso: 

Stanley Kubrick, 

Barry Lyridon, 
fotogrammi. 

In basso a sinistra: 
Joliann Heinrich Fiissli, 
Incubo notturno (1781). 
Francoforte, Freies 
deutsches Flochslifl 
l'Vankflirter 
Gocihe-Museum. 
Barry Lyndon è 
interamente costruito 
sulla base 
di una vastissima 
documentazione 
storico-artistica. 
Scorrono nel film 
citazioni di disegni 
e dipinti di Longhi, 
Reynolds, Bellotto, 
Gainsborou gh, 
Hogarth, 

Constable, Fiissli. 


Nella pagina a fianco, 
in alto: 

Stanley Kubrick, 

Barry Lyndon, 
fotogramma; 

in basso, da sinistra: 
William Hogarth, 
Mariane à la mode: 
5rmi//(1744), 
particolare. 

Londra, National 
Gallery. 

Thomas Gainsborough, 
Im passeggiata 
del maltinti (1785), 
particolare. 

Londra, National 
Gallery. 
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Ormai è ovideiiLe: il cinema deve alla pittura alcuni tra i 
suoi capolavori, c deve “anche” cill’uso creativo operato sulle arti 
la propria afFermazione di “settima arte”. Del resto, Ejzenstejn 
ha scritto che il cinema è la nuova arte del Novecento: non una | 
sintesi di tutte le arti, bensì la risultante di un sincretismo tra le 
varie forme di espressione artistica. 

Le riflessioni di Ejzenstejn portano ad all'ermare che ciascun 
film, nel totale artistico della sua creazione, è opera di un 
artigianato collettivo che si realizza nella bottega di un maestro- 
regista-demiurgo; grazie alle competenze artistiche di singoli, 
esso è soluzione organica di tutte le arti da cui attinge e in base ai 
cui codici si esprime. Un film, quindi, non è solo teatro ma è 
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“anclu!” teatro, non c solo musica ma “anche"’ musica, non è solo 
pittura ma “anche” pittura. 

In questo panorama sono stati indicati solo alcuni capisaldi. 
Volutamente non si è accennato ai problemi teorici, per i quali 
sarebbero necessari volumi a parte. La scelta è caduta più sugli 
aspetti pratici del problema, con Tintento anche di una divulga¬ 
zione divertente e piena di aspetti curiosi: un percorso “a ritroso” 
sulla impostazione ideativa di alcuni film, di alcuni autori, di 
alcune correnti della storia del cinema. 

Una storia che, nel suo rapporto con le arti figurative e con 
la pittura in particolare, non solo non accenna a finire, ma non 
dà il benché minimo segno di stanchezza. 


V'iktor M. V"a.snezov% 
Dopo it jmissacw 
tra i^or Sviatosiavic 
e ipolovicinni ( 1880). 
Mosca, (xallcria 
rrctiakov. 


Ejzenstcjn ha attinto 
alle monumentali 
rappresen tazion i 
su tela dei canti 
epici e dei racconti 
russi del “pittore 
ambulante'’ Vasnezov 
per la realizzazione 
della sequenza 
del campo dei caduti 
dopo la battaglia 
contro i cavalieri 
teutonici nel film 
Aleksandr Nevskij. 
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FILMOGRAFIA 
ESSENZIALE ' 



QUO VADIS? 

1912 

Reciti: Enrico Guazzoni - Sogget¬ 
to tratto dal romanzo omonimo 
di Enrico Sienkicwicz - Interpreti: 
Amleto Novelli, Gustavo Sere¬ 
na, Lea Giunchi, Amelia Qilia- 
neo, erario Cattaneo, Bruto Ca¬ 
stellani, Leo Orlandini - Produ¬ 
zione: Cines, Roma. 

CABIRIA 

1914 

Regia, soggetto e seeneggiutura: 
Giovanni Pastronc - Didascalie: 
Gabriele D’Annunzio • Fotogra¬ 
fìa: Segundo de Chomon. Gio¬ 
vanni Tomatis, Augusto Batta¬ 
glioni, Natale Chiusaiio - Musi¬ 
ca: Ildebrando Pizzetti ('‘Sinfo¬ 
nia del fuoco”) c Manlio Mazza - 
Interpreti: Letizia Ouaranta. la 
piccola Catena. Bartolomeo Pa¬ 
gano, Umberto Mozzato, Gina 
Marangoni, Dante Testa. Raffa¬ 
ele Di Napoli, Emilio Vardan- 
nes, Edoardo Davesnes, Italia 
Almirante Manzini. Vitale De 
Stefano. Alex Bernard, Enrico 
Gemelli, Luigi Cliellini - Produ¬ 
zione: Itala Film - Origine: Italia 
- Durata: 114’. 

INTOLERANCE 

(INTOLLERANZA) 

1916 

Regia, soggetto e sceneggiatura: 
David Wark Griffith - Fotogra¬ 
fia: George William ‘Billy’ Bilzer 
e Karl Brown - Scenografia: Roy 
Ellis Wales - Musica: arrangiata 
da Joseph Cari Breil e D.W. 
Griffith - Montaggio: D.W’. (ìrif- 
fìtli. James Smith, Erich von 
Stroheim, W.S. Van Dyke, Ed¬ 
ward Dillon, Tod Browning - 
Interpreti: Lilian Gish. Constan- 
cc Talmadge, Elmer Clifton, Al¬ 
fred Paget, Scena Ow'cn, Tully 
Marshall, Douglas Fairbanks, 
Howard Gayc, Raoul Walsh, 
Bessie Love, Olga Grey, Erich 
von Stroheim, Margery Wilson. 
Eugene Pallette. Josephine Co- 
well, Frank Bennetl, Mae 
Marsh, Robert Harron, Sam De 
Grosse - Produzione: Wark Pro- 
dueing Corporation - Origine: 
Usa - Durata: 210’. 

CHRISTUS - ICONOGRAFIA 

EVANGELICA 

IN THE MISTERI 

1916 

Regia: Giulio Antamoro - Sog¬ 
getto: Fausto Salvatori - Sceneg¬ 
giatura: Fausto Salvatori, Giulio 
Anlamoro e Ignazio Lupi - Fìtto- 
grafia: Renalo (’artoni - Sceno¬ 
grafia: Giulio Ltunbardozzi - Mu¬ 
sica: don Gioconilo Fino - Inter¬ 
preti: Alberto Pasquali, Leda 
Gys. Amleto Novelli. Amelia 
Calanco, Augusto .Masitipicri, 
Renato Visca, Ignazio Lupi. 
Augusto Poggioli. Lina De Chie¬ 


sa. Ermanno Roveri, Maria Ca- 
scrini-Gaspcrini - Produzione: 
Cines, Roma - Lunghezza: m. 
2051. 

IL MISTERO DI GALATEA 
1918 

Regia, soggetto e sceneggiatura: 
Giulio Aristide Sartorio - Inter¬ 
preti: Marga Sevilla. Giulio Ari¬ 
stide Sartorio. 

DAS KABINETT 
DES DR. CALIGARI 
(IL GABINETTO 
DEL DOTTOR CALIGARI) 

1920 

Regia: Robert Wicne - Soggetto e 
sceneggiatura: Cari Maycr, Hans 
Janiìwitz - Fotografia: Willy Ha- 
mcisicr - Scenografia: Herman 
Warm, Walter Reimaiin. Walter 
Rohrig - Costumi: Walter 
Rciniann - Interpreti: Werner 
Krauss, Conrad Veidt, Li! Dago- 
ver, Friedrich Fcher. Hans Heinz 
vnn Twjirdowski. RnfW>lf I attin¬ 
ger. Rudolf Klein-Rogge - Pro¬ 
duzione: Dccla/Filmgcsell.schaft - 
Origine: Germania - Durata: 80’. 

DIE NIBELUNGEN 
(I NIBELUNGHI) 

1923-1924 

Regia: Fritz Lang - Soggetto e 
sceneggiatura: Fritz Lang c Thea 
von Harbou da “Die Nibelun- 
gen” c altre saghe nordiche - 
Fotografia: Cari Hoffmann, 
Gùnther Riitau e Walter Rull- 
man (per la sequenza animata) - 
Fffetti speciali: Otto Gcnstli - 
Scenografia: Otto Huntc, Erich 
Kctielhut, Cari Vollbrecht - Co¬ 
stumi: Paul Gcrd Guderian. An¬ 
ne Wilkomm • Musica: Gottfried 
Huppertz - Interpreti: Paul Rich- 
tcr, Margarcie Schòn, Rudolph 
Klein-Rogge, Georg August 
Koch, 'Theodor Loos, Bernhard 
Goelzke, Hans Adalbcrt von 
Schlettow, Georg John. Gertru¬ 
de Arnold, Hanna Ralph - Pro¬ 
duzione: Ufa - Origine: (ìcrma- 
nia - Durata: 320’. 

ENTR’ACTE (INTERMEZZO) 

1924 

Regia: René Clair - Soggetto e 
scenografia: Francis Pieabia - Fo¬ 
tografia: Jimmy Bcrlicl - Musica: 
Erik .Saiie • Interpreti: Jean Ber¬ 
lin. Francis Pieabia, Man Ray. 
Marcel Duchamp, Erik Satic. 
Georges Auric, Marcel Achard. 
Pierre Seize, Louis Louchages. 
Rolf de Mare, Roger Lebon. Ge¬ 
orges Charensol • Produzione: 
Rolf de Mare - Origine: Francia - 
Durata: 22’. 

VARIÉTÉ 

1925 

Regia: F.wald Andreas Dupont - 
Soggetto: dal romanzo "Der F.id 


des Slephan Fluller” di Frederick 
Hollàndcr - Sceneggiatura: E.A. 
Dupont, Leo Birinsky - Fotogra¬ 
fia: Karl Freund - Scenografia: 
Oscar Friedrich Werndorff - Mu¬ 
sica: Em(> Rapée - Interpreti: 
Emil Jamiings, Maly Delschaft, 
Lya De Putti, Warwick Ward - 
Produzione: Cari Pommer per 
Ufa - Origine: Germania - Dura¬ 
ta: 104’. 

NANA (NANÀ) 

1926 

Regia: Jean Renoir - Sceneggiatu¬ 
ra: Pierre Lesiringuez, dal ro¬ 
manzo di Eiiiile Zola - Riduzio¬ 
ne: Jean Renoir - Didascalie: Ma¬ 
dame Lebloiid-Zola - Scenogra¬ 
fia: (.'laude .Aulanl-Lara - Foto¬ 
grafia: Edmund Corvin c Jean 
Bachelcl • Montaggio: Jean Rc- 
noii - Interpreti: Catherine Hes- 
sling, Jean Angelo. Werner 
Krauss, Raymond Guérin-CJaic- 
lin. Jacqueline Forzane. Valeska 
Gcrt. Harbachcr, Pierre Philip¬ 
pe. Claude Moore, Nila Romani, 
Jacqueline Ford, Pierre (.'hampa- 
gne. René Korval, Marie Prc- 
vost, André Cerf - Produzione: 
Filnis Jean Renoir - Origine: 
Francia - Durata: 98’. 

GLI ULTIMI GIORNI 
DI POMPEI 

1926 

Regia: Carmine Gallone c Amle¬ 
to Palermi • Soggetto: dal roman¬ 
zo “The last days of Pompei" di 
Edward George Bulwer-Lytton - 
Didascalie: Alfredo Fanzini - Fo¬ 
tografia: Victor .Armenisc, Alfre¬ 
do Donelli - Scenografia: Vitto¬ 
rio Cafiero - Costumi: Duilio 
Cambcllolli • Interpreti: Viktur 
Varkonyi, Rina De Liguoro, Ma¬ 
ria Kordu, Bernhard Goelzke, 
Emilio Ghionc. Lia Maris. Gildo 
Bocci. * Enrica Fanlis. Vittorio 
Evangelisti, Ferruccio Biancini, 
Carlo Gualandri. Vasco Creii, 
Alfredo Marlinelli, Giuseppe 
Pierozzi. Enrico Monti. Bnito 
Castellani, Enrico Palermi, Carlo 
Reiier. Carlo Duse - Produzione: 
Società Italiana Grandi Films - 
Origine: Italia - Durata: 147’. 

THE KING OF KING 
(IL RE DEI RE) 

1927 

Regia: (.’ccil Blouni De Mille - 
Soggetto: dai “Vangeli" - Sceneg¬ 
giatura: Jcanic MacPIicrson. Cc- 
cil B. De Mille. Denisnn Clift, 
Clifford Howard, Jack Jung- 
meyer - Fotografia: Pevere II .1. 
Marlcy. Fred Wcsicrbcrg, Jack 
Badaracco - Scenografia: Mit- 
chell Lcisen, Wilfrcd Buckland, 
Paul Irihe Costumi: Adrian, 
Gwen Wakciing, Fari Luick • 
Musica: Hugo Riescnfeld - Mon¬ 
taggio: Anne Bauchens • Inter¬ 
preti: Henry' Byron Warner. Do- 
rothy Cumming, Ernest l'orrcn- 
cc. Joseph Seliildkraui. .1 acqueii- 
nc Logan - Produzione: C.B. De 
Mille - Origine: Usa - Durata: 
151’. 

UN CHIEN ANDALOU 
(UN CANE ANDALUSO) 

1929 

Regia: l.ui.s Bunuel - Soggetto e 
sceneggiatura: L. Bunuel e Salva¬ 
dor Dall - Fotografia: Albert Du- 
verger - Scenografia: Pierre 
Schìldknechl - Montaggio: L. Bu- 
lìuel - Interpreti: Pierre Baichcff. 
.Simonc Marcuil, Jaimc Miraivil- 
les. Salvador Dalì, L. Bunuel • 
Produzione: L. Bunuel - Origine: 
Francia - Durata: 25’. 


L’AGE D’OR 
(L’ETÀ DELL’ORO) 

1930 

Regia e montaggio: L. Buiìuel - 
Soggetto e. sceneggiauira: L. Bu- 
huei, con la collaborazione di 
Salvador Dall - Fotografia: Al¬ 
bert Duverger - Scenografia: 
Pierre Schildknecht - Musica: 
Brani di Mozart. Beethoven. 
Mendclssohn, Dcbu.ssy, Wagner. 
Musica originale di Georges Van 
Parys - Interpreti: Lya Lys. Ga- 
ston Modot. Max Ernst. Caridad 
de Labaerdesque, Paul Eluard - 
Produzione: vi.sconte de Noaìllcs 

- Origine: Francia - Durata: 60’. 

THUNDER OVER MEXICO - 
QUE VIVA MEXICOI 
1932-1933 

Regia, soggetto e sceneggiatura: 
Sergej Michailovié Ejzcnétcjn, 
con la collaborazione di Grigorij 
AIcksandrov - Fotografia: 
Ediiard Tissé - Scenografia: Jurij 
Sobolcv - Musica: Hugo Riescn- 
fcld - Interpreti: attori messicani 
non professionisti - Produzione: 
Upton Sinclair/Sol Lesser- Origi¬ 
ne: L>sa. Messico. 

THE MERRY WIDOW 
(LA VEDOVA ALLEGRA) 

1934 

Regia: Ernst Lubitsch - Soggetto: 
dairopcrctta “Die luslige Wit- 
vve" di Victor Léon, Leo Stein, 
musiche di Franz I.chàr - Sceneg¬ 
giatura: Sainson Rapliaclson, 
Ernst Vajda - Fotografia: Oliver 
Thomas Marsh - Scenografia: Cc- 
dric Gibbons. Frederic Hopc - 
Costumi: Ali Hubert, Adrian - 
Musica: Franz Leliàr - Interpreti: 
Maurice Chevalicr. Jcannclic 
MacUonald. Edward Evcrell 
Horton. Una Merkel. George 
Barbier, Minna Gombell, Ruth 
Channing. Henry Armctta - Pro¬ 
duzione: Irving Tlialberg per 
Mgm - Origine: Usa - Durata: 
110'. 

LA KERMESSE HEROÌQUE 
(LA KERMESSE EROICA) 

1935 

Regia: Jacques Feydcr - Soggetto: 
da una novella di C’harles Spaak - 
Sceneggiatura: C. Spaak c J. 
Feydcr - Fotografia: Harry Slrad- 
ling, Louis Page c André Thomas 

- Scenografia: Lazare Meerson. 
Ale.xandrc Trauner. CJcorges 
Wakcviich - Costumi: G.K. Ben¬ 
da - Musica: Louis Beydits • 
Interpreti: Franqoise Rosay. Jean 
Murat, Aierme. Michcline 
Chcirol. Louis Jouvet. Bernard 
l.ancret - l'rodtizione: Tobis (Pa¬ 
rigi) - Origine: Francia • Durata: 
115’. 

ROMEO AND JULIET 
(GIULIETTA E ROMEO) 

1936 

Regia: George Cukor • Soggetto: 
dalla tragedia di Shakespeare - 
Scencggtatura: Talboi Jennings - 
Fotografia: William Daniels - 
Scenografia: (.'cdric Gibbons e 
Oliver Messel - Musica: Herbert 
Stolhart - Interpreti: .Norma Slie- 
arer. Lcslic Howard. John Barry- 
more. Biisil Rathbone. Charles 
Aubrey Smith, Violet Kemble- 
Cooper, Edna May Oliver. Ro¬ 
bert Warwick, Virginia Ham- 
mond. Andy Devino, Ralph For- 
bes, ReginaUI Dentiy. .Maurice 
Muqjhy. Coiiw'ay Tcarlc. Henry 
Kolkcr. Katherine De Mille, 
Vcrnon Downiiig, Anthony 
Kcmbic-Coopcr, John Bryan - 
Produzione: Ir^'ing Thalberg per 


la Mgm - Origine: Usa - Durata: 
130’. 

MARY OF SCOTLAND 
(MARIA DI SCOZIA) 

1936 

Regia: John Ford - Soggeuo: dal 
dramma omimimo di Maxwell 
Anderson - Sceneggiatura: Dud- 
ley Niclìols - Fotografia: Joseph 
Henry August • Scenografia: Van 
Ncst Polglasse. Carroll Clark - 
Costumi: Walter Plunkctl - Miaii- 
ca: Max .Steiner - Montaggio: 
Jane Loring - Interpreti: Katheri¬ 
ne Hcpburn, Frederic March. 
Florence Eldridge. Douglas W'al- 
lon. John Carradinc, Monty 
Blue. Jean Fenwick. Robert Bar¬ 
rai, Gavin Muir, lan Kcilb. Mo- 
roni Olscn, Donald Crisp. Wil¬ 
liam Stack. Molly Lamonic. Wal¬ 
ter Byron, Ralph Forbes, Alan 
Mowbray, Frieda Inc.scorl, Da¬ 
vid Torrence. Anita Colby, Lio- 
nel Bcimore. Dorsi Lloyd. Bob- 
by Watson. LioncI Pape. Ivan 
Sympson, Barlowe Borland. 
Alex Craig, Mary Gordon. Wil- 
fred Lucas, Léonard Mudie, 
Brnndon Hiirst, D’Arcy Corri- 
gan. Frank Baker, Cyril McLa- 
glcii, Robert War^vick. Enrlc Fo- 
xe, Wyndham Standing, (laston 
Cilass, Neil Fìtzgcrald. Paul 
McAllistcr - Produzione: Pandro 
Berman per Rko - Origine: Usa - 
Durata: 123’. 

ALEKSANDR NEVSKIJ 
(ALESSANDRO NEVSKIJ) 

1938 

Regia: Sergej Michailoviò Ejzen- 
Stejn - Soggetto e sceneggiatura: 
S.M. EjzenSicjn e Peir Pavlenko 
• Fotografia: Eduard Tissé - Sce¬ 
nografia: Isaak Spinel - Costumi: 
Kostantin Eliscev - Musica: Ser¬ 
gej Prokof’ev - Montaggio: E. 
Tobak • Interpreti: Nikolaj Cer- 
kasov. Nikolaj Ochlopkov, Alck- 
sandr Abrikosov. Dmitrij Orlov. 
Varvara Massalitinova, Vera Iva- 
§eva. Anna Danilt>va. Va.silij No¬ 
vi kov. Nikolaj Arskij. Sergej 
Blinnikov. Ivan Lagulin, Vladi¬ 
mir Ersov - Produzione: Mosfilni 
- Origine: Urss - Durata: IH’. 

I PROMESSI SPOSI 
1941 

Regia: Mario Camerini - Sogget¬ 
to: dal romanzo omonimo di 
Alessandro Manzoni - Sceneggia¬ 
tura: Mario Camerini. Ivo Pcrilli. 
Gabriele Baldini - Fotografia: 
Anchise Drizzi - Scenografia: Ga¬ 
stone Meilin - ('osiumi: Gino 
Carlo Sensani - Arredamento: 
Gino Brosio • Musica: Ildebran¬ 
do Pizzetti - Montaggio: Mario 
Scrandrei - Interpreti: Gino Cer¬ 
vi. Dina Sa.ssoli, Ruggero Rugge- 
ri. .Armando Falconi, Enrico 
Glori. Carlo Niiidii. Luis Hurta- 
do. Evi Maltagliati, Ines Zucco¬ 
ni. Franco Scandurra. Gilda 
Marchiò, Dino Di Luca. Enzo 
Biliotti. Lauro Gazzolo. Giaco¬ 
mo Moschini • Produzione: Lux 
Film - Origine: Italia. 

VREDENS DAG (DIES IRAE) 
1943 

Regia: Cari Theodor Dreyer - 
.Soggetto: dal dramma “Anne Pe- 
dcrsdotler’’ di Hans Wiers-Jen- 
sen - Sceneggiatura: Cari Theo¬ 
dor Dreyer. .Mogciis Skol Han- 
seii. Poul Knudseii • loiografia: 
Cari Anderssoii - Scenografia: 
Erik Aacs - Costiiim: Karl Saiidt 
Jensen, Olga Thomsen - Musica: 
Poul Schiorbcck - Montaggio: 
Edith .Schlù.ssel e .Anne Marie 
Pelcrscn - Interpreti: Thorkild 





















Roosc, Lisbelh Movin. SigricI 
Neeicndam. Prcben l.cndorff 
Ryc, Albert Hocbcrg. Olaf Us- 
sing, Anna Svierkicr - Produzio¬ 
ne: Palladiiim Film - Origine: 
Danimarca - Durata: 105’. 

IVAN GROZNIJ 
{I E II PARTE) 

(IVAN IL TERRIBILE, 1944- 
LA CONGIURA 
DEI BOIARDI, 1946-1948) 
Regia, soggetto e sceneggiatura: 
Sergej MichailoviÒ EjzenSlcjn - 
Fotografia: Eduard Tissé, An¬ 
drej Moskvin * Scenografia: Isa- 
ak Spine! - Costumi: Lconid 
Naumov - Musica: Sergej Proko- 
fcv - Montaggio: E. Tobak - 
Interpreti: Nikolaj Cerkasov, 
Ludmila d’elikobskaja, Scrafima 
Birman. Pclr KadoCnikov, Mi- 
chail Narvanov. Aicksandr Abri- 
kosov, A. Mgebrov. Vscvolod 
Pudovkin. Michail Zarov. Alek- 
scj Buchma, Michail KiizneCov, 
Erik Pyr'ev - Produzione: Coks 
(Alma Ata)/Mosfilm - Origine: 
Urss - Durata: 95’ + 95’. 

UGETSU MONOGATARI 
(I RACCONTI DELLA LUNA 
PALLIDA D’AGOSTO) 

1953 

Regia: Kcnji Mizt)guclii - Sogget¬ 
to: dai raccoiiii “L’albero di Asa- 
ji“ c “La lubricità del serpente”, 
traili dalla raccolta “Ugclsu Mo- 
nogatari” di Akinari Ueda - Sce¬ 
neggiatura: Matsiilaró Kawagu- 
chi, Yosliikaia Yoda - Fotogra¬ 
fia: Kazuo Miyagawa - Scenogra¬ 
fia: Hirosaku/Kisaku/Itò - Milsì- 
ca: Milsuji Miyata • Interpreti: 
Machiko Kyo, Masayuki Mori, 
Kinuyu Tanaka, Sakac Ozawa. 
Milsuko Milo. Kikue Mori, Ryò- 
suke Kagawa. Kichijirò Ueda, 
Sugisaku Aoyama. Syozó Nan- 
bu, Miisusaburó Ramon, Ichisa- 
burò Sawamura - Produzione: 
Masaichi Nagaia per Daiei, Kyo¬ 
to - Origine: Giappone - Durata: 
97’. 

GIULIETTA E ROMEO 

1954 

Regia: Renali) Castellani - Sog¬ 
getto: dairomonima tragedia di 
William Shakespeare • Sveneg- 
giaturu: Renalo Castellani - Foto¬ 
grafia: Roben Kr.'isker - Sceno¬ 
grafia: Giorgio Veiizi - Costumi: 
Leonor Fini - Musica: Roman 
VIad - Interpreti: Lawrence Har- 
vcy. ^iusan vShcniall. Flora Rob- 
son. Norman Wooland, Mervwn 
Johns, John Gielgud, Bill l'ra- 
vers. Sebastian Caboi. Lydia 
Shcrw'ood, Ubaldo Zollo, Enzo 
Fiermonie. Giovanni Rota - Pro¬ 
duzione: Sandro Ghenzi per Uni- 
versalcinc. Verona - Origine: Ita¬ 
lia. 

SENSO 

1954 

Regia: Luchino Visconti - Sogget¬ 
to: dal racconto omonimo di Ca¬ 
millo Boilo - Sceneggiatura: Suso 
Cccchi D'Amico e Luchino Vi- 
.sconti (con la collaborazione di 
Carlo Alianello. Giorgio Bassa- 
ni. Giorgio Prosperi, Tennessee 
Williams c Paul Bowles) - Foto¬ 
grafia: G.R Aldo e Robert Kra- 
sker - Scenografia: ( )ibivio Scolli 
- Coxturni: Marcel Escofficr e 
Piero Tosi - Musica: Sinfonia ii. 7 
di Anton Bnickiier, adattala da 
Nino Rota - Montaggio: Mario 
Scrandrci - interpreti: Alida Val¬ 
li. Farlev Granger. Massimo (ìi- 
roiti, Heinz Moog. Rina Morelli. 
Marcella Mariani, Sergio Fanto- 


ni. Tino Bianchi, Ernest Nadhcr- 
ny, Tonio Selvarl - Produzione: 
Lux Film - Origine: Italia • Dura¬ 
ta: 115'. 

KUMONOSU-JO 

(IL TRONO DI SANGUE) 

1957 

Regia: Akira Kurosawa - Sogget¬ 
to: dalla tragedia “Macbelh" di 
William Shakespeare - Sceneg¬ 
giatura: Shinobu Hashimoto, 
Ryuzo Kikuslìima, Hidco Oguni, 
Akira Kuro.sawa - Fotografia: 
Asakazu Nakai - Scenografia: 
Yoshiro Muraki. Kohei Ezaki - 
Musica: Ma.saru Saio - Interpreti: 
Tosliiro .Mifunc. Isozu Yamada. 
Minoru Chiaki, .Akira Kubo, Ta- 
kamani Sasaki, Yoiehi Tachika- 
wa, Takashi Shimura. Chicko 
Naniwa - Produzione: Shojiro 
Moioki e Akira Kurosawa per 
Toho • Origine: Giappone - D/<- 
rata: 110’. 

LA VIACCIA 

1961 

Regia: Mauro Bolognini - Sogget¬ 
to: dal romanzo “L’eredità" di 
Mario Pratesi - Sceneggiatura: 
Vasco Pralulini, Pasquale Festa 
Campanile. Massimo Franciosa - 
Fotografia: Leonida Barboni - 
Scenografia: Flavio Moghcrini - 
Costumi: Piero Tosi - Musica: 
Piero Piccioni. Claude Debussy • 
Interpreti: Jcan-Paul Beimondo. 
Claudia Cardinale, Pietro Ger¬ 
mi. Paul Frankeur, Gabriella 
Pallotta, Romolo Valli, Gina 
Sammarco. Paola Pitagora, Rina 
Morelli. Marcella Valeri, Renzo 
Palmer - Produzione: Tilanus/ 
Arcofilm/Galatca - Origine: Ita¬ 
lia. 

MAMMA ROMA 

1962 

Regia: Pier Paolo Pasolini - Sog¬ 
getto e sceneggiatura: Pier Paolo 
Pasolini - Fotografia: Fonino 
’DelIi Colli - Scenografia: Flavio 
Mogherini - Musica: Antonio Vi¬ 
valdi • Montaggio: Nino Baragli - 
Interprctt: Anna Magnani. Ettore 
Garofalo, Franco Cilli. Silvana 
Corsini, l.uisa Orioli. Paolo Vol¬ 
poni. Luciano Gonini. Vittorio 
La Paglia, Piero Morgia, Franco 
Ceccarclli. Marcello Sorrentino, 
Sandro Meschino, Franco Tovo. 
Pasquale Ferrarese. Leandro 
Santarelli, Emanuele di Bari. 
Antonio Spolctini, Roberto Ven- 
zi. Maria Bernardini. Santino 
Cilli. Lamberto M.-iggiorani • 
Produzione: Alfredo Bini per 
Arco Film - Origine: Italia. 

ROGOPAG (TERZO 
EPISODIO: LA RICOTTA) 

1963 

Regiu: Pier Paolo Pasolini • Sog¬ 
getto c sceneggiatura: Pier Paolo 
Pasidini • Fotografia: Tonino 
Dclli Colli - Scenografia: Flavio 
Moghcrini - Costumi: Danilo Do¬ 
nati - Musica: (’arlo Rusiichclli • 
Montaggio: .Nino Baragli - Inter¬ 
preti: Mario Cipriani. Orson 
Wclles. Villorio La Paglia. Laura 
Belli. Edmonda Aldini. Rossana 
Di Rocco. Maria Bernardini. Et¬ 
tore Garofalo. Lamberto Mag- 
giorani. Franca Pasiit, Giovanni 
brgiiaiio, Thomas Miliari. Enzo 
Siciliano. Elsa De Giorgi - Fro¬ 
da zinne: Alfredo Bini per .Arco 
Film*Cineri7.'’l.yre Film - Origine: 
Ilalia/Fraiieia - Durata: .15'. 

IL GATTOPARDO 
1963 

Regia: Luchino Visconti - Sogget¬ 


to: dal romanzo omonimo di Giu¬ 
seppe Tornasi di Lampedasa - 
Sceneggiatura: Suso Cecchi D’A¬ 
mico. Enrico Mcdioli, Massimo 
Franciosa, Luchino Visconti - 
Fotografìa: Giu.scppe Rolunno - 
Scenografia: Mario Garbuglia - 
Costumi: Piero Tosi - Musica: 
Nino Rota - Montaggio: Mario 
Scrandrci - Inreqjrefi: Buri Lan- 
caster, .Alain Delon, Claudia 
Cardinale. Paolo Stoppa. Rina 
Morelli. Serge Reggiani, Romolo 
Valli. Lcslic Frcnch. Ivo Garra- 
ni. Mario Girotti, Lucilla Mor- 
lacchi. Pierre Clementi, Giuliano 
Gemma • Produzione: Titanus - 
Origine: Italia - durata: 205’, 

IL VANGELO SECONDO 

MATTEO 

1964 

Regia: Pier Paolo Pasolini • .SV;g- 
geffo: dal "Vangelo .secondo Mat¬ 
teo" - Sceneggiatura: Pier Paolo 
Pasolini - Fotografia: Tonino 
Delli Colli - Scenografia: Luigi 
Scaccianocc • Costumi: Danilo 
Donati - Musica: Johann .Seba¬ 
stian Bach, Wolfgang .Amadeus 
Mozart, Sergej Prokorev, Anton 
Webern, “Mis.sa Luba" congole¬ 
se, negro spiriluals, canti rivolu¬ 
zionari russi c musiche originali 
di I.uis Enriquez Bacalov - Inter¬ 
preti: Enriqiic Irazoqui. Marghe¬ 
rita C.'aruso. Susanna Pasolini, 
Marcello Morante, Mario Socra¬ 
te, Settimio Di Porto. Alfon.so 
Gatto. Luigi Barbini. Giacomo 
.Morante, Giorgio Agamben, 
Giorgio Cerretani, Rosario Mi- 
galc. Ferruccio'Nuzzo, Marcello 
Gaklini, Elio Spaziani, Enzo Si¬ 
ciliano, Otello Sestili. Rodolfo 
Wilcock. Alessandro Clerici, 
Amerigo Bevilacqua, Francesco 
Lconetti. Franca Cupanc, Paola 
Tedesco. Rossana Di Rocco, Re¬ 
nato Terra. E.lisco Boschi. Nata¬ 
lia Ginzburg - Produzione: Arco 
Film (Roma)/Lux Ciiiémalogra- 
phique de FVancc (Paris) - Origi¬ 
ne: Ilalia/Francia • Durata: 140’. 

2001: A SPACE ODYSSEY 
(2001: ODISSEA NELLO 
SPAZIO) 

1968 

Regia: Stanley Kubrick - Sogget¬ 
to: dal racconto “llie Scntinel” 
di Arthur Clarke - Sceneggiatura: 
Stanley Kubrick e .Arthur Clarke 

- Fotografia: Geoffrey Un.sworth 

- Scenografia: Tony Maslers, 
Harry Litnge. Ernie Archer - Co¬ 
stumi: Hardy Amies - Musica: 
Richard Strauss (brani da “Al.so 
sprach Zarathustra"), Johann 
Strauss jr. (“An dcr schdncn 
blauen Donau"), Gybrgy Ligeti 
(“Requiem”. "Lu.\ aeierna”. 
“.Aiinosphcrcs”). Aram Khaéa- 
tiirjan (adagio dal balletto “Ga- 
janch”) - Montaggio: Roy Love- 
joy -.Interpreti: Keii Dullca. Ga- 
ry Lockwood. William Sylvesler. 
Daniel Rieliier. Léonard Rossi- 
ter. Margaret Tyzak. Robert Bc- 
alty. Scali Sullivan - Produzione: 
Stanley Kubrick e Victor Lyndon 
per Mgin - Origine: Gran Breta¬ 
gna - Durata: I-M)’. 

FELLINI-SATYRICON 

1969 

Regia: Federico Fcllini - Sogget¬ 
to: libeiamenic tratto dal "Saiyri- 
con’’ di Petronio .Arbitro - Sce¬ 
neggiatura: Federico Fcllini. Ber¬ 
nardino Zapponi - Fotografia: 
Giuseppe Roiunno - Scenografia 
e costumi: Danilo Donati - Musi¬ 
ca: Nino Rota, Ilham Mimaro- 


glu. Tod Dockslader. Andrew 
Rudin - Montaggio: Ruggero 
Mastroianni - Interpreti: Marlin 
Pouer, Flirani Keller, Max Bom. 
Salvo Randonc. Fanfulla. Mario 
Romagnoli, Alain Cuny. Lucia 
Bosc, Joseph Whccler, Donyalc 
Luna - Produzione: Alberto Gri¬ 
maldi (Pea) - Origine: Italia - 
Durata: 127’. 

IL DECAMERÒN 
1971 

Regia: Pier Paolo Pasolini - Sog¬ 
getto c sceneggiatura: Pier Paolo 
Pasolini, dairomonima raccolta 
di novelle di Giovanni Boccaccio 
- Fotografia: Tonino Delli Colli - 
Scenografia: Dante Ferretti - Co¬ 
stumi: Danilo Donati - Musica: a 
cura di Pier Paolo Pa.solini (colla- 
boraziohe di Ennio Morricone) - 
Montaggio: Nino Baragli. Tatia¬ 
na Casini .Morigi - Interpreti: Pier 
Paolo Pasolini, Franco Cilli, Ni- 
nelio Davoli. Jovan Jovanovic. 
Vincenzo Amato. Angela Luce. 
Guido Alberti. Gianni Rizao, 
Elisabetta Vito Genovese - Pro¬ 
duzione: Franco Rosscllini-Pca/ 
Les Prodiiclions Artisles Asso- 
cii3s./Artcmis Film - Origine: Ita¬ 
lia. Francia, Germania occiden¬ 
tale - Durata: IIF. 

A CLOCKWORK GRANGE 
(ARANCIA MECCANICA) 

1971 

Regia: Stanley Kubrick - Sogget¬ 
to: dal romanzo omonimo di 
Anthony Burgess - Sceneggiatu¬ 
ra: Stanley Kubnek - Fotografia: 
John Alcoli - Scenografia: John 
Barry - Costumi: Milena Canone- 
ro - Musica: Walter Carlos (brani 
elettronici originali e arraiigia- 
mcnli eleiironici di classici: Lud¬ 
wig van Beethoven, Gioacchino 
Ros.sini). Edward Eigar. Tciry 
Tucker. Erika Eigen - Montag¬ 
gio: Bill Buller - Interpreti: Mal- 
colm McDowell. Patrick Magee. 
Michael Batcs, Warren Clark. 
John Clivc. Adricnne Corri. Cari 
Duering. Paul Farrcll, Clivo 
Francis. Michael Govcr. Miriam 
Karlin. James Marcus, Aubrey 
Morris - Produzione: Warner 
Bros/Hawk Filins/Polaris Pro- 
duciions - Origine: Gran Breta¬ 
gna ■ Durata: 137*. 

BARRY LYNDON 
(BARRY LYNDON) 

1975 

Regia: Stanley Kubrick - Sogget¬ 
to: dal romanzo di William Tha- 
ckeray “1^ memorie di Barry 
Lyndon” - Sceneggiatura: Stanley 
Kubrick - Fotografia: John Al¬ 
coli - Scenografia: Ken Adam - 
Costumi: Milena Canoncro, Ulla 
BritI Sodcrlund - Musica: brani 
da Bach. Federico il Grande. 
Hàndel, Mozart. Paisiello. Schii- 
berl. Vivaldi - Montaggio: Tony 
l.awson ìmerpreii: Ryau O’Nc- 
al. Marisa Berenson. Patrick Ma¬ 
gee. Hardy Kruger. Steven Rcr- 
koff. Gay Hamilton, Marie Ke- 
an. Diana Koernei , Murray Mel- 
vin, Frank Miillemass. .André 
Mordi. Arthur 0‘ Sullivan. God- 
frey Ouigley. I.conard Ros.silcr. 
Philip Sione. Leone Vitali - Pro¬ 
duzione: Hawk Film/Peregrine/ 
Warner Bros. - Origine: Gran 
Bretagna - Durala: 184’. 

IL CASANOVA 
DI FEDERICO FELLINI 

1976 

Regia: Federico Fcllini • Sogget¬ 
to: dalle “.Memorie” di Giacomo 
Casanova - Sceneggiatura: Fede¬ 


rico Fcllini. Bernardino Zapponi 

- Fotografia: Giuseppe Rolunno- 
Scenografia e costumi: Danilo 
Donati - Musica: Nino Rota - 
Montaggio: Ruggero Maslroian- 
ni - Interpreti: Donald Suther- 
land, Margaret Clementi, Claris¬ 
sa Mary Roll, Cliesty Morgan, 
Cicely Brownc, Tina Aumont. 
Mariano Brancaccio. Carmen 
Scarpina. Diane Kourys. .Sandy 
Alien. David Emilfolk, Mario 
Gagliardo. Olimpia Carlisi, Sil¬ 
vana Fusacchia, Angelica Haii- 
.scn. Marie Marquez. Leda Lojo- 
dice. Luigi Zcrbinali, John Karl- 
sen - Produzione: Pea - Origine: 
Italia - Duratii: 165’, 

Al NO RORIDA 

(ECCO L’IMPERO DEI SENSI) 

1976 

Regia: N agi sa Óshima - Soggetto: 
da un fatto di cronaca - Sceneg¬ 
giatura: Nagisa Óshima - Foto¬ 
grafia: Hidco Ilo, Keiiichi Óka- 
molo - Scenografia: JushóToda - 
Musica: Minoru Miki c cauli tra¬ 
dizionali giapponesi - Montaggio: 
Kciichi Uraoka - Inierpreti: Eiko 
Malsuda. Talsuya Fuii. Aoi Na- 
kajima, Taiji Toiioyama, Kanac 
Kobayashi, Yasuko Malsui. Mel- 
ka Seri, Kyóji Kokonoe - Produ¬ 
zione: Argos Film/Óshima Pr<i- 
duclions - Origine: Francia. 
Giappone - Durata: 120*. 

KAGEMUSHA 

1980 

Regia: Akira Kurosawa - Sceneg¬ 
giatura: Akira Kuro.sawa e Masa- 
lo Ide - Fotografia: Takao Saito e 
Masahani lleda - Scenografia: 
Yoshiro Muraki - MiLsica: Shini- 
kiro ikehe - Montaggio: Akira 
Kurosawa - Interpreti: Tatsuya 
Nakadai, Tsutomo Yamazaki. 
Keniehi llagiwara. Kola Yui. Hi- 
dcji Olaki, Daisuke Ryu, Teisuo 
Yamashiia - Produzione: Toho/ 
Kurosawa Films - Origine: Giap¬ 
pone - Durata: 159*. 

THE SMININO (SMININO) 

1980 

Regia: Stanley Kubrick - Sogget¬ 
to: dal romanzo omonimo di 
Stephen King - Sceneggiatura: 
Stanley Kubrick. Diane Johnson 

- Fotografia: John Alcoli - Sceno¬ 
grafia: I.cs Tomkiiis - Costumi: 
Milena Canoncro - Musica: brani 
da Lis/.i. Pendcrecki. Barlok. Li- 
geti - Montaggio: Ray I.ovcjoy - 
Interpreti: Jack Nicholsoii. Shel¬ 
ley Duvall. Danny l.loyd, Seat- 
man Crolhers. Bany Nelson. 
Philip Stone. Joe Tiirkd, I.ia 
Bcldman, Billie Gibson - Produ¬ 
zione: Stanley Kubrick e Hawk 
Films.Tcregrine Film per Warner 
Bros. - Origine: Usa - Durata: 
MfV 

RAN 

1985 

Regia: .Akira Kurosawa - Sceneg¬ 
giatura: Akira Kurosawa. Hidco 
Oguni. Musato Ide • Fotografia: 
Takao Sailo. Masaharu Ueda, 
Asakazu Nakai Scenografia: 
Yoshiro Muraki. Shinobu Mura¬ 
ki - Costumi: Emi Wada - Musi¬ 
ca: Tòni Takemilsu - Montaggio: 
Akira Kurosawa - Interpreti: ’l ai- 
suya Nakadai, .Akira Terao, Jin- 
pachi Ne/.u. Daisuke Ryu. Mieko 
Harada, Yoshiko Miyazaki. Ta- 
keshi Nomura. Ilisashi Igawa, 
Peter. Masayuki Yiii, Juii l’aza- 
ki. Hitoshi Ucki - Produzione: 
Herald Acc/Nippon Herald 
Films/Grccnwich Film Produc¬ 
tion - Origine: Giapp^me, Fran¬ 
cia - Durala: 162’. 
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